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هذا العدد 


يستهل هذا العدد الدكتور لطفى حسين سليم؛ مقدما لنا القسم الثانى من تساؤله عن: ما الأسطورى فى التراث 
العربى المدون المطبوع. بعد أن قدم فى العدد )1١-0(‏ دراسته «الأسطورة فى الأدب العربى القديم فى العصر الجاهلى» 
نشرا وشعرا حيث تمثل المرحلة الجاهلية السابقة على الإسلام بمئة وخمسين عام مجالاً خصباً لدراسة موضوع الأسطورة. 
وفى هذا العدد يقدم دراسته «الأسطورة فى التراث الدينى؛ منذ أن اتصلت العقلية العربية ‏ فى العصرين الأموى ثم العباسى ‏ 
بشعوب أخرى غير عربية كالفرس واليونان وغيرهماء وازدهرت حركة الترجمة والتجميع وعرف؛ عن العرب أخبارهم 
وأيامهم والتصقت بها ما رواه وهب بن منبه وكعب الأحبار وغيرهما من قصص وأخبار. 

تتناول الدراسة القصص المرتبطة ببداية خلق الأرضء وخلق آدم عليه السلام؛ ومراسم تكريمه. ويتوقف الدكتور 
لطفى أمام أقوال ابن عباس حول عاملين لا يخلوان من مبالغات أسطورية هما عامل القياس وعامل الزمن فى قصة خلق 
سيدنا آدم عليه السلام. كما توقف أمام طبقات الأرض السبع ومثال لذلك مقالة الذعالبى - فى قصص الأنبياء المعروف 
بالعرائس ‏ عن الأرض الخامسة وحياتها ولكل ملها ثمانية عشر ألف ثأب.... 

وفى كتب التفسير ما رواه القرطبى فى تفسيره: عن أحد القصاصين مع أحمد بن حنبل ويحيى بن معين فى مسجد 
الرصافة والخبر الذى أورده القرطبى له مؤشرات خطيرة ‏ على حد تعبير الدكتور لطفى ‏ تكشف عن وجود رواة قصاصين 
يقفون فى الأسواق والمساجد فيضعون على رسول الله صلى الله عليه وسلم أحاديث بأسائيد صحاح قد حفظوها؛ فيذكرون 
الموضزعات بتلك الأسانيد. ومن القرطبى إلى المبالغة فى الأعداد وتقديرها عند وهب بن منبه إلى تفسير الظواهر الطبيعية 
تفسيرا أسطوريّاء ويشارك الدكتور لطفى القرطبى فى التردد والتشكك فى تعليقه على بعض الأحاديث الابوية بقوله «رهذا 
مردود لا يصح به نقل.... والله أ 0 

أما الأستاذ الدكتور السيد حامد فيقدم ترجمته عن «السحرء: بحيث كانت العلاقة بين السحر وكلا من الدين والعلم 
من أوائل الموضوحات التى أثارت اهتمام الأنخروبولوجيين. وقد اقتصر الاهتمام فى القرن التاسع عشر على أصول السحر فى 
علاقته بأصول الدين. ويتمثل ذلك فى كتابات إدوارد تايلور وليقى بريل. واقتصر كذلك على تأكيد القضايا التطورية 
الخاصة بتطور الدين أو العلم عن السحرء كما تتمثل علد جيمس فريزر. وفى أوائل القرن العشرين ظهر الاتجاه اللفعى عند 
مالينؤفسكىء إذ إنه يؤكد أن السحر يحقق وظائف نفعية للأفراد. وقد تعرض للنقد الشديد؛ فقد صار من المؤكد أن الحقائق 
والوقائع التى ترفرها الإثدوجرافيا لا تتفق تماما مع رئيته. كما يؤكد ليقئى ستروس. مزيدا مارسيل موسى؛ أن المنطق 
الخفى للأفكارالدينية لم يكن نفغيًا على الإطلاق؛ معتمد) فئ ذلك على منهجه البنائى. وقد اهم العلماء بالتمييز بين الشعرذة 
والسحر الضار. وتعتمد البحوث والدراسات على منظورين: ثقافى يرتكز على نظرية السببية والمنطق الخفى للمعتقدات» 


وبنائى على أساس العلاقات الاجتماعية الأساسية القائمة بين الأفراد والجماعات (البناء الاجتماعى) ؛ وأخيراً؛ يؤكد الكاتب 
على ضرورة التعليم للقضاء على الخرافات السحرية. 

ومن الجزائر يقدم الأستاذ الدكتور محمد عيلان- أستاذ الآداب والفنون الشعبية» جامعة عنابة ‏ دراسة ميدانية حول 
الأسماء والألقاب فى الجزائرء فالاسم هو اللفظ الذى يطلق على الشخص ليميزه (حضاريا) عما عداه من أبناء الشعوب 
الأخرىء كما يميزه اجتماعيًا وثقافيا وسياسيّاء وقد يكون الاسم مصدر) تاريخياً مهماء كما فى بعض الأسماء المتولدة عن 
أحداث عاشها الإنسان وبخاصة تاريخه وتاريخ إسلامه؛ لذلك كانت الأمم والشعوب حذرة ودقيقة فيما تطلقه على أبنائها من 
أسماء . 

والدراسة الميدانية تربط بين الاسم واللقب والكنية بالبيئة والمحيط الاجتماعى سواء أكانت الأسماء مفردة (مرتجلة - 
مشتقة) أومركبة من اسمين مركب من الاسم و(أبء أو ابن» أو ولد) ‏ المركبة تركيبًا تضاف إليه ياء النسب أو تركيبًا 
إسناديا أو تركيبا إضافيا]. لتصل إلى مرجعية الأسماء أوالمصادر التى يلجأ إليها الواضع لينقل الاسم من دلالته على ما وضع 
له فيمس به الشخص لعلاقة قد تكون المشابهة أو تكون الفأل الحسن؛ وقد تكؤن الخوف عليه حتى لا يصاب بالنوائب؛ وقد 
يكون التقرب إلى الله سبحانه وتعالى؛ وقد تكون ذكريات سلف صالح يرغب الإنسان فى أن يتذكرها باستمرار وهذه المصادر 
كثيرة اختار منها د. محمد غيلان ثمانية وعشرين مرجعا تبدأ من أسماء مصدرها المعتقد الإسلامى وما يتصل به. وتنتهى, 
بأسماء مصدرها الأثاث والأدوات المنزلية . 


ويقرأ الأمناذ عماد على عبداللطيف حكاية «على الزيبق المصرى؛ إحدى حكايات ألف ليلة وليلة ليقوم الراوى 
على الزيبق كشاطر متمكن فى:فن الحيل متصورا الرحلة/ الطريق إلى المعرفة والوعى كأحد الطرق للقراءات الموضوعية 
لنص على الزيبق» فالرحلة إلى بغداد طريق المعرفة ليكدشف على الزيبق ذاته على المستويين الداخلى والخارجى. هذه 
القراءة تعتمد على العلاقات مع: السقاء؛ وشاه بندر التجار» وسبع الفلاه؛ والبدوى وقبيلته؛ والولد الصغيرء ودليلة المحتالة» 
وزينب النصابة؛ وزين السماك؛ واليهودى الساحره وبنت اليهودى؛ وبنت السقطى ومن قبلهم أتباع صلاح الدين المصرى, 
وأحمد الدنف كبير شطار بغداد وأخير) الخليفة الذى طلب من على أن يحكى ما جرى له من الأول إلى الآخر ويهبه قصر 
اليهودى؛ وبذلك يكون المصرى قد استكمل طريقه إلى المعرفة فتخلص من إسار الطبيعة وأخضع رغباته وغرائزه؛ وتخلص 
من النمط السلبى لطالب المعرفة؛ وسيطر على أدوات المعرفة من حدس وعقل وعلم الروحانى وأصبح مهيا لأن يعمر الأرض 
بمعارفه؛ لذا فالراوى يزوجه بأربع نساء وهذه هى الحالة الفريدة فى ألف ليلة وليلة التى يتزوج فيها رجل أربع نساء. ولعل 
هذه القراءة الموضوعية تفتح الباب لقراءات متعددة لنص على الزيبق المصرى من وجهات نظر مختلفة وبأدوات منهجية 
متنوعة . 


ثم يقدم الأستاذ محمد عبدالرحمن ترجمة حكاية «المرأة التى حاولت أن تغير مصيرهاء من كتاب «أساطير الخلق 
الأفريقية؛ إعداد: أولى بيير وهى أسطورة من نيجيريا؛ أسطورة «اجبوينبا؛ التى تتمتع بقوة لا تعادلها قوة أخرى على 
الأرض. ففى سن مبكرة استطاعت أن تعالج المرضى وتأتى لهم بالشفاء وتتنبً وترى المستقبل وما هو بعيد» وتعرف لغة 
الحيوان والعشب والشجرء وذاع اسمها وأصبح على كل شفاه ولكن بالرغم من هذا شعرت أن حياتها خاوية وأرادت أن يكرن 
لها أطفال. ورأت أن ترحل إلى ووينجى الأم لتعيد خلقها من جديد. وبدأت الرحلة/ المصير إلى أن تجردت من كل القوى 
التى حصلت عليها ولم تستطع مواجهة ووينجى وظات تجرى حتى قابلت أمرأة حامل فاختبأت فى عينيها... وحتى الآن 
فإن من تراه ينظر إليك؛ حينما تنظر فى أعين شخص ماء هو أجبوينبا. 

ويقدم الدكتور إبراهيم عبدالحافظ ترجمة لمقال «تأثير النص الثابت؛ تأليف ألبرت لورد والذى نشر للمرة الأولى 
بمناسبة تكريم «رومان جاكبسون» فى عيد ميلاده السبعين 1١(‏ أكتوبر”157). حيث يتساءل ألبرت لورد على أى نحو 
تؤثر النصوص المكتوبة على التقاليد الشفاهية؟. «إننى أود فى هذه الورقة أن أتوجه نحو هذا السؤال باختصار وأن أختبر 
بعض الأدلة التى طرحت عن طريق استخدام المادة الميدانية فى مجموعة «مليمان بارى؛ للأدب الشفاهى وسوف أحصر 
مهمتى هنا فى التأثير النصى أو القولى تقريباً؛ ولذا يقسم ألبرت نصوص «بارى؛ إلى ثلاث مجموعات غير متساوية: 

(أ) أغان لم تتأثر بأى مجموعة مدونة وتظهر أنها نقية تماما فى شفاهيتها التقليدية. 

(ب) وهى أكبر نوعاً من المجموعة ( أ) وتظهر تأثراً بمجموعة «كارازدتش؛ المطبوعة (جمعت فى الريع الأول من 
القرن التاسع عش) . 

(ج) نصوص تعد حالة من النسخ التام أو الحفظ الحرفى من الكتاب. 

ويختبر ألبرت لورد نصا من كل مجموعة؛ لنرى بالضبط الاختلافات القائمة بين النصوص. الأحدث والنصوص 
الأقدم وأهمية التقاليد الحية أثناء الأداء فى فترة إبداعها الحقيقية. 


وتستكمل المجلة ترجمة كتاب ماتياس قولر وقالتراود قولر ‏ الأخوان قولر ‏ حول الحكاية الشعبية والتى يقوم 
بترجمتها عن الألمانية الأستاذ أحمد فاروق والفصل المترجم فى هذا العدد بعدوان «فصل خاص عن: حكاية القط ذى 
الحذاء» يحاول هذا الفصل متابعة الموتيف الأساسى لحكاية القط ذى الحذاء؛ كيف يعاد حكيه وإعادة تشكيله دون أن تخرج 
الصياغات المتعددة عن أصل الموتيف فى هذه الحكاية المحبوبة والمعروفة لدى الجميع. فالعون الذى يقدمه حيوان ذكى 
ونافع للإنسان ‏ فى الحكايات السحرية القديمة وحكايات الحيوان ‏ والقطة تنتمى إلى تلك الحيوانات. ويكفينا أن نتذكر 
الاحترام الذى أبداه قدماء المصريين لهذا الحيوان.:ويتناول الأخوان طراز الحكاية فى مناطق كثيرة من العالم عن نموذجها 


الأساسى وبشكل القطاع العرضى فنرى مدى اتساع مجال حكاية واحدة. فالحيوان المعين الموجود فى المخزون الحكائى القديم 
يمكنه التحول ويمكنه التطور. وتعيش الحكاية وتتغير مع الزمن ومع راويها وسامعيها وبيئتهاء لكونها صيغت بالقانون الشعرى 
للنقل الشفاهى وعاشت وتعيش فيه ولكنها متغيرة حسب الظروف. فيتغير الشكل لكن الجوهر يبقى. 

وفى مجال الثقافة المادية يقدم الأستاذ مجدى عبدالجواد. علوان عثمان دراسته المعلونة «إضافة جديدة إلى 
مشكاوات العصر المملوكى فى مصرء وتتمثل الإضافة الجديدة فى مشكاة من الزجاج المموه بالمينا تم العثور عليها حديئاً لدى 
أحد العاملين بجامع الشيخ محمد الشناوى ببلدة «محلة روح؛ الواقعة بين مدينتى طنطا والمحلة الكبرى وأخبر أنها كانت 
موجودة فى الجامع القديم قبل هدمه. 

وتتناول الدراسة وصف هاه المشكاة: الحالة» المقاسات» الوصف الفنى والزخرفى ومن الدراسة الوصفية يتبين احتواء 
المشكاة على العناصر الأساسية الداخلة فى تكوين الشكل العام الفنى والزخرفى للمشكاوات؛ ثم الدراسة التحليلية للعناصر: 

١‏ الرنوك الواردة ووظيفة صاحبها. 

١‏ - سلسلة الألقاب. 

الزخارف والألوان بالمينا والتذهيب (الأسلوب الفنى) . 

ومن التحليل يمكننا تأريخ المشكاة ووضعها فى فترتها التاريخية الصحيحة التى صنعت فيها وقد حددها الأستاذ 
مجدى علوان بأنها ترجع لعصر المماليك فى مصر فى أواخر القرن (4ه/14م) مع ترجيح إرجاعها لعصر السلطان الملك 
أبو سعيد سيف الدين برقوق بن آنص العثمانى اليلبغاوى الجركسى السلطان الخامس والعشرين من سلاطين 
المماليك بالديار المصرية وأول ملوك الجراكسة . 

ويترجم الأستاذ محمد بهنسى دراسة بعنوان «الأشكال الفولكلورية: الحكاية النشرية؛ للأستاذ وليام باسكوم أستاذ 
علم الأنشروبولوجيا بجامعة كاليفورنيا والتى قدمها الأستاذ الآن دندس. يقترح باسكوم مصطلح «الحكاية النثرية؛ ليم 
الأشكال الخلاثة: الأساطير؛ والحكايات الخرافية؛ والحواديت الشعبية باعتبارها أنواعا فرعية من فئة شكلية أكثر اتساعا وهى 
الحكاية النشرية. حيث ترتبط الأشكال الثلاثة فيما بينها برباط واحد وهو أنها حكايات منثورة. وهذا الاقتراح يوفر نظام 
تصنيفيا؛ حيث يتم وضع هذه الأنواع داخل فلة واحدة يتم تعريفها من ناحية الشكل فقط مثلها فى ذلك مثل الأمثال. والألغاز 
والمواويل والأنواع الأخرى من الفنون اللفظية . ١‏ 

كما يقوم الأستاذ وليام باسكوم بعمل مسح شامل لهذه الأنواع التقليدية اعتمادا على تقارير ميدانية قام بها علماء 
الأنشروبولوجيا فى مناطق كثيرة من العالم» ويرى دندس فى مقدمته أننا عند قراءة نص باسكوم عن «الأشكال الفولكلورية: 
الحكاية النشرية؛ لابد أن نضع فى اعتبارنا التمييز بين الفئات التحليلية والفئات الأهلية ونفرق بين الأشكال باستعارة النمط 
الخطى للزمن ونهتم بالفوارق الكيفية بين الأنواع السردية. ولعل الاعتبارات التى وضعها دندس تشكل مرشدا لقراءة نص 
باسكوم التصديفى المهم لحاجة علم «المأثورات الشعبية؛ إلى تحديد مصطلحاته الأساسية وتوضيحها مثل أى مجال دراسى 
آخر؛ ذلك لأنه من العلوم التى أصيبت بلعنة التعريفات المتناقضة والمتصاربة. 


ويقدم الكاتب المسرحى رأفت الدويرى الحكايات المترجمة حول الأحلام؛ حكاية شعبية من اليابان. فى قرية نومورا 
اليابانية تجلس السيدة توسون أتانابى حكاءة القرية لتحكى لرويرت. ج. آدامز (جامع حكايات) حكاية «الرجل الذى 
اشترى حلماً» . يشترى رجل حلم جاره؛ ويقترض من أجل أن يصبح هذا الحلم حقيقة ويحصل على الجرة المملوءة بالذهب. 
ويذهب عبر رحلة قاسية ويعود بلا جرة. يعود بلا مال.. ويكتشف أن بداخل منزله الذهب يغطى أرضية حجراته وأن الجرة 
أتت إليه لأنه الشخص المفروض أن يأخذ الجرة. 

ونقزأ مع الأستاذ إبراهيم حلمى «مقامات الحريرى؛ باعتبارها تعبيزاً عن الوجه الشعبى لثقافة المجتمع العربى ‏ 
دراسة فولكلورية ‏ وهذه الدراسة الثالثة بالعدد التى تقوم بفحص التراث المدون المطبوع بعين الباحث الفولكلورى؛ حيث ترى 


البيئة العربية فى العصر العباسى ذخرت بالكثير من الصور ذات المأثورات الشعبية «الفولكلورية؛ بما تعبر به عن عراقة 
وأصالة وتمسك بمأثوراتها الشعبية العربية ويتبدى ذلك فى صورة: الأمثال؛ وألعادات؛ والمعتقدات؛ والألغاز؛ والمهن والحرف 
الشعبية ويظهر هذا الأمر فى الكثير من كتب التراث العربى بصفة عامة ومقامات الحريرى ذاتها على وجه الخصوص على 
حد تعبير الأستاذ إبراهيم حلمى. 

ويرصد الدكدور محمد عمران حركة الاهتمام بالمأثور الموسيقى الشعبى فى مصر خلال المئة عام المنصرمة 
بدراسته المعنونة «حركة الاهتمام بالمأثور الموسيقى الشعبى فى مصر. نشأتها وتطورهاء وهو الاهتمام الذى يمكن تحديد عمر 
مسيرته بالخمسين عام الماضية وهو العمر التقديرى للفترة التى شهدت حركة الاهتمام النشملة لكل من الاتجاهين الاستلهام 
والدرس الأكاديمى؛ وأيضا تتبع ورصد موضوعات النشاط الموسيقى وأدواته وتتبع أشكال التغير والبحث عن آلياته. ويحرص 
الدكتور محمد عمران على عدم تخطى كافة أشكال الاهتمام بالمأثور الموسيقى الشعبى فى مصر بعرضه كافة الجهود التى 
بذلت من أنشطة الرحالة والمستشرقين وخاصة منذ أواخر القرن الثامن عشرء إلى أن يصل للجهود المحدثة التى بذلت فى 
إطار ما يسمى اليوم ب «حماية المأثور الشعبى وصونه؛ أو إعادة بث الحياة فى بعض أشكاله . 

ويرى الدكتور محمد عمران الجهود التى شكلت حركة الاهتمام بالمأثور الموسيقى الشعبى فى مصر فى عدة مناح: 

الأول: جهود المؤزخين والرحالة والمستشرقين. 

الثانى: عمليات الجمع الميدانى والأرشفة. 

الثالث: تصنيف الموسيقا الشعبية. 

الرابع: البحوث والدراسات الموسيقية وأدواتها. 

الخامس: الموسيقا الشعبية فى مجال الاستلهام والتوظيف. 

السادس: قضية الصون والحماية. ١‏ 

ومن اليمن تقدم الأستاذة أروى عبده عثمان دراسة بعنوان «من تقاليد رمضان عند أطفال اليمن؛ وتختار بعضا 
من التقاليد التى يمارسها أطفال اليمن للاحتفاء بشهر رمضان وكيف يستقبل بالأغانى والأهازيج المصحوبة بالألعاب 
والرقصات الشعبية . من هذه التقاليد: الشواعة؛ التناصير؟ ليلة الشعلبة؛ المساى وتصف الدراسة طرق المعيشة وأساليبها فى كل 
مناسبة من المناسبات الأربع وما يردد من أغان وأماكن ممارستها مع تقديم قائمة لشرح الألفاظ المستغلقة بالدراسة. 

ويتناول الأستاذ عامر محمد الوراقى آلة الرباب فى المعاجم والكتب العربية وبعض الكتب المترجمة إلى العربية. 
يبدأ من المصباح المنير ومختار الصحاح ويعرج إلى غيرهما من المعاجم ليتبع مفردة «الرباب» ‏ السحاب الأبيض ‏ واحدته 
ربابة إلى ربابة آلة شعبية ذات وتر واحد كما حدد المعجم الوجيز ومن المعاجم اللغوية إلى معجم الفولكلور للأّستاذ الدكتور 
عبدالحميد يونس: :اسم يطلق على آلة وترية يعزف عليها بالقوس...؛ وتتحدد مكونات الرباب بين الشعر والغناء وصناعة 
البيلة كآلة لها قيمة كبرى فيما تقدمه من ألحان شعبية. 

ويصف الأستاذ مجدى الجابرى «احتفالية السبوع؛ باعتبارها ممارسة طقسية لا تقنصر فقط على الاحتفالية التى 
تقام للمولود فى.مساء اليوم السابع لميلاده؛ بل تسبقها مراحل الإعداد والتجهيز والتى تستمر طوال الأيام الستة السابقة ليوم 
السبوع. ويرى الجابرى أن احتفالية السبوع تنتمى إلى فنون الأداء الحركى الشعبية» ولهذا يمكن استلهامها أو توظيفها فى أحد 
فنون العرضء وأيضا لكونها تحوى الكثير من العناصر الفنية . 

وفى هذا العدد نقدم خمس شهادات لخمس مبدعات فى مجالات مختلفة وهن: الأستاذة الأديية سحر توفيق 
وعدوانها «التراث المصرى الشعبى والقديم»؛ والأستاذة الفنانة التشكيلية سوسن عامر وعنوانها «استلهام التراث فى لوحات 
فنية معاصرة»؛ والأستاذة السينمائية عطيات الأبنودى وعنوانها «السينما التسجيلية وإيقاع الحياة» والأستاذة الأديية ميرال 
الطحاوى وعنوانها «العلم مفتتح الحكاية؛ والأستاذة الكاتبة نعمات البحيرى وعنوانها «زمن البراءة وسحر الحكاية» . 


وفى «جولة الفنون الشعبية» تقدم الدكتورة سوزان السعيد وقائع افتتاح المتحف الاثنوجرافى للتراث الثقافى للواحات 
بمديئة القصر بالواحات الداخلة؛ بمقدمة نظرية وتاريخية عن المتاحف التى تعنى بالثقافة الشعبية وتقاليد الشعوب وتصنيفها 
فالمتحف الاثنوجرافى يهتم بجميع المواد الثقافية من بيئة معينة والمتحف الاثدولوجى يهتم بجميع المواد الثقافية من مختلف 
الشعوب. أما المتحف الانثروبولوجى فيهتم بالجانب الفيزيقى للإنسان وشكله والهياكل العظمية» ومتحف الفولكلور لجميع 
المواد الثقافية التى توضح الإبداع الفنى للإنسان؛ والمتحف البدائى يهتم بجميع الفنون عند الشعوب والقبائل البدائية؛ ثم تقدم 
نماذج من العالم لكل متحف. 

وتنتقل الدكتور سوزان السعيد إلى وصف المتحف الاثنوجرافى بالواحات من حيث الموقع الجغرافى للمتحف والمنزل 
المختار له والمادة الموجودة بالمتحف مع استعراض للجهود الذى قدمت من أجل هذا المتحف وبخاصة جهود الأستاذة 
الدكتورة عليه حسين والتى بدأت منذ زمن بعيد إلى عام 117٠‏ حيث كانت الدكتوره طالبة فى مرحلة الدكتوراه؛ إلى كلمتها 
التى ألقيت ضمن وقائع الافتتاح والذنى حضره السيد محافظ الوادى الجديد اللواء مدحت عبدالرحمن وكوكبة من المشتغلين 
بالشئون الشعبية والآثار الإسلامية والقبطية. 

وفى الجولة أيضا عرض لرسالة الماجستير للأستاذة سوسن محمد محمود الجناينى بعنوان «فنون البيئة السيناوية 
فى عمارة السياحة؛ والتى نوقشت فى كلية الفنون الجميلة - جامعة حلوان بإشراف كل من الأستاذ الدكتور ممدوح عبده 
يوسف أستاذ الديكور بالكلية سابقا والدكتور جودت نصريباوى مشرفاً مشاركا ومناقشة الأستاذ الدكتور محمد عبدالفتاح 
البيلى رئيس قسم الديكور بالكلية سابقًا والأستاذ الدكتور سليمان محمود أستاذ الفنون الشعبية وعميد كلية التربية الفية 
سابقً. 

وتقدم الأستاذة نادية السنوسى عرضها لأبواب الرسالة ومقدمتها والذى يشتمل على تأريخ لفنون البيئة السيناوية 
المختلفة؛ ثم فنون البيئة السيناوية فى العمارة الداخلية للسياحة» إلى العمارة السياحية فى المناطق الساحلية بسيناء وهو الجزء 
الميدانى من الدراسة. ويعتبر البحث جهدا متميزا فى مجال الرؤية الجمالية والفنية لفنون البيئة السيناوية واستلهامها فى 
عمارة السياحة. 

فى مكتبة «الفنون الشغبية؛ يقدم الأستاذ شمس الدين موسى قراءة فنية وشعبية لواحد من جيل الكتاب والأدباء 
المصريين فى نهاية القرن التاسع عشر وأوائل القرن العشرين الذين تفتحت مواهبهم فى الريع الأول منه ووصل عطاؤهم إلى 
الجميع أمثال طه حسين؛ والعقادء وسلامة موسىء والمازنى» وتوفيق الحكيم؛ وحسين فوزى... وغيرهم 
ويكون اسم يحيى حقى متربعا وسط هؤلاء. وتتعرض القراءة إلى الجوانب الفنية فى اللفظ والعبارة والتركيب والتصوير وما 
تفعله الجوانب الفنية من حيوية وحياة داخل: النصوص سواء أكانت إبداعية أو نقدية. والجوانب الشعبية ذات البعد القومى فى 
اهتمامات حقى سواء فى الموسيقى أوالغناء أوالعمارة أو التشكيل؛ ومن تضاف الجانبين الشعبى والفنى يقدم حقى بطاقة 
روحية كبيرة لعالمه الذى يمكن أن يعيش لمكات السنين. 

التحرير 


00000000000000ا0ة0ي0ا0ا0ا0ا0ي0ا0ا0ي0ي0ي0اا هك 


الأسطورة 
فى الثراث الدينى 


د. لطفى حسين سليم 


أولاً: فى قصص الأنبياء: 

حفل القرآن الكريم بقصص الأنبياء والرسل والصالحين كأهل الكهف, " 
وغيرهم . وما جاء به القرآن الكريم من أخبار هؤلاء لا يأتيه الباطل من بين 
يديه ولا من خلفه؛ وما قدمه من قضايا ومن قصص الشعوب البائدة - كعاد 
وثمود ‏ لا يتطرق الشك إليه؛ وليس الهدف من ورود هذه القصص مجرد 
الأخبار أو رواية القصص عن تلك الشعوب؛ وإنما استخلاص العبرة 
والموعظة للاهتداء والاقتداء. 

ومنذ أن اتصلت العفلية العربية ‏ فى العصرين الأموى ثم العباسى ‏ بشعوب أخرى غير 
عربية؛ كالفرس واليونان وغيرهم؛ ازدهرت حركة الترجمة والتجميع؛ وعرف عن العرب 
أخبارهم وأيامهم؛ وإلتصقت بها ما رواه وهب بن ملبه؛ ركعب الأحبار وغيرهما من قصصس 
وأخبار. 

ونتاج ما سبق كله؛ تسربت موجات من المبالغات تجاوزت حد المعقول فى أخبار العرب 
ذات الاتجاه الأسطورى ‏ بالوضع والكذب فيما روىء ومن هؤلاء ‏ على سبيل المثشال- 
محمد بن السائب. 

“وقد سيطر الاتجاه الأسطورى على الفكر العربى فى بعض مراحله؛ وانتقل إلى كثير من 
المؤلفات. فإذا أخذنا نموذجين لهذا الاتجاه؛ وهما كتابا تفسير القرطبى: وقصص الأنبياء 
المسمى بالعرائس للعلامة ابن إسحق أحمد بن محمد إبراهيم الفعلبى؛ يتضح لنا هذا الاتجاه 
الأسطورى المسيطر عليهما. 
الجوانئب الأسطورية فى قصص الأنبياء للثعلبى: 

أتخذ الثعلبى فى كتابه منهج يعتمد على: 

١‏ - إيراد أسماء الرواة والإخباريين الذين نقل عنهم دونما اهدمام أو تحقيق لضدق أو 
كذب ما يروونه. 


.)1١( سورة قصلت. آية‎ )١( 

(1) ابن إسحق أحمد بن محمد إبراهيم 
اللعلبى» قصص الأثبياء المسمى 
بالعرائس . مكتبة الجمهورية العربية - 
بلا تاريخ ص (9) . 


(؛) سورة ق.آية (). 


(ة) المرجع السابق؛ ص (4) . 


(5) المرجع السابقء ص (4). 


٠١ 


؟ - ذكر أسماء الرواة دونما اهتمام بالتسلسلء والغض ‏ كثير) ‏ لأسماء الرواة والإخباريين. 

 '‏ عدم مطابقة الخبر المروى ‏ أحياناً ‏ للآيات الكريمة أو الأحاديث النبوية التى 
يستشهد بها خاصة فى التفاصيل. 

4 - اختلاف أساليب الروايات؛ والحوار بين الشخصيات التى تدور الأحداث حولها فإذا 
تعرضنا للأخبار أو الروايات ذات الاتجاه الأسطورى نجد منها: 
( أ) بداية خلق الأرض: 

* قبل أن نتعرض للأُرض وما يتصل بها من بداية خلقهاء وكيفية تكوين السماوات 
والجبال وغير ذلك؛ نود أن نشير إلى أن ما لا يتطابق مع ما جاء فى القرآن والسلة فهو , 
موضع شك يحتاج إلى يقين بالبينة أو البرهان العقلى؛ وليس أمامنا إلا أن نورد الخبركما 
جاء فى كتب التراث دونما نقد أو تمحيص. ومن ذلك بداية خلق الأرض بما فيهاء فقد روى 
الرواة بألفاظ مختلفة ومعان متفقة ,أن الله تعالى لما أراد أن يخلق السموات والأرض خاق 
جوهرة خضراء أضعاف طباق السموات والأرضء ثم نظر إليها نظرة هيبة فصارت ماء؛ ثم 
نظر إلى الماء فغلى وارتفع منه زبد ودخان وبخارء وأرعد من خشية الله؛ فمن ذاك اليوم 
يرعد إلى يوم القيامة؛ وخلق الله من ذلك الدخان السماء؛ فذلك قوله تعالى: (ثم استوى إلى 
السماء وهى دخان4(١)‏ . أى قصد وعمد إلى خلق السماء وهى بخار؛ وخلق من ذلك الزبد 
الأرض؛(9). 

وحاشى لله أن نعترض على ما جاء فى كتاب الله فهو لا يأتيه الباطل من بين يد 
ولا من خلفه؛ ولكن وجمه الاعتراض على ما ورد فى قول الرواة من تفاصيل أو وصف 
حوار على لسان الأرض أو الجبال أو غير ذلك. 

* واختلف المفسزون حول تفسير افتتاحيات بعض السور القرآنية مثل: الر؛ طسم»ء 
كهيعصء الم.. إلخ؛ ومنها ما جاء فى قوله تعالى: 9ق والقرآن المجيد»(؟) . فقالوا: 

«أول ما خلق الله الأرض عجت وقالت: نيا رب تجعل على بدى آدم يعملون على 
الخطاياء ويلقون على الخبائث فاضطربت فأرساها الله تعالى بالجبال فأقرها؛ وخلق الله 
تعالى جبلاً عظيمًا من زيرجدة خضراء (من الملاحظ تكرار اللون الأخضر فى كثير من 
المرويات) خضرة السماء يقال له جبل قاف؛ فأحاط بها كلها وهو الذى أقسم الله به؛ فقال: 
(ق والقرآن المجيد»(*) . 

ونرى مما سبق وجه اعتراض الأرض على خلق بدى آدم فوقها... فهل يعقل أن 
يعترض مخلوق على إرادة الخالق فى حوار مختلق؟! 
وخلق الجبال لإرساء الأرض وثباتها مذكور فى كتاب الله سبحانه وتعالى - ولكن هل 
أشارت الآيات الكريمة على أن (ق) هو جبل له تلك الأوصاف الواردة فى أقوال الرواة؛ وأنه 
مخلوق من زبرجدة خصراء؟! 

* ويصف الذعلبى طبقات الأرض السبعة دونما استشهاد بآية كريمة أو حديث شريف 
يؤيذ ما أورده من أوصاف طبقاتها. ومثال ذلك ما قاله عن الأرض الخامسة؛ ففيها: «حيات 
لكل منها ثمانية عشر ألف ناب؛ كل ناب منها ثلثمائة وستون فقار» فى كل فقار ثلدمائة 
وستون فرقاً من السم؛ كل فرق منها ثلثمائة قلة لووضعت قلة منه على الأرض امات أهل 
الدنيا من نتنه. وفيها أيضا حيات لكل منها ثنانية عشر ألف ناب؛ كل ناب منها كألنحلة 
الطويلة وفى أصل كل ناب ثمانية عشر ألف قلة من السم لوأمر الله حية أن تضرب بداب 
من أنيايها ألم جيل فى الأرض لهدته ختى يعود رميمّاء وإنها لتلقى الكافر فتسمه فتقطع 
مقفاصله..(1). 


يه 
أو 


والله قادر على كل شىء فى إيجاد مخلوقاته بالكيفية التى يريدها ولكن مثل هذه 
الفخامة لتلك الحيات قد توجد فى جهنم لا فى الأرض الخامسة. 

(ب) حول خلق آدم عليه السلام: 

تسللت أساطير كثيرة إلى قصص الأنبياء» روى وهب بن منبه بعضها أوكعب الأحبار 
أو ابن عباس أو غيرهم . 

ويستشهد بآيات قرآنية على ما يرويه هؤلاء حتى ولو لم تتطابق هذه الآيات مع ما 
يروى. ومن ذلك كيفية خلق آدم ‏ عليه السلام ‏ وبداية تكوينه وكمال خلقه؛ إذ بعد أن 
اكتمل خلق آدم ‏ عليه السلام ‏ جستا بلا روح أراد الله أن ينفخ فى آدم ‏ عليه السلام - 
الروح. وأمرها أن تدخل فيه؛ فقالت الروح مدخل بعيد القعرء مظلم المدخل. فقال للروح 
ثانية؛ فقالت مثل ذلك؛ وكذلك ثالثة إلى أن قال فى الرابعة ادخلى كرها واخرجى كرها. 
فلما أمرها الله تعالى بذلك دخلت فى فيه؛ فأول ما نفخ فيه الروح دخلت من دماغه؛ 
فاستذارت فيه مقدار مائتى عام؛ ثم نزلت فى عينيه؛ ثم نزلت فى خياشيمه؛ فعطس؛ فحين 
فراغه من عطاسه نزلت الروح إلى فيه ولسائه؛ فلقنه الله - تعالى أن قال الحمد لله رب 
العالمين. فكان ذلك أول ما جرى على لسانه؛ فأجابه ربه ‏ عز وجل فقال يرحمك ربك يا 
آدم؛ للرحمة خلقتك؛ قال تعالى: سبقت رحمتى غضبى. 

ثم نزلت الروح إلى صدره فأخذ يعالج القيام فلم يمكنه؛ وذلك فى قوله تعالى: (وكان 
الإنسان عجولا» وقوله: (خلق الإنسان من عجل»7) . 

ونلاحظ على الخبر المروى ما يأتى: 

١‏ إن الثعلبى ذكر الخبر منسوبا إلى العلماء؛ لكنه لم يحدد لنا أسماءهم. 

١‏ - إن تكرار الأمر من الله للروح بدخولها جوف آدم والحوار الدائر بينهما يتعارض مع 
قوله تعالى: «ونفخنا فيه من روحنا4 ثم إن الحوار يدل على معصية الروح فكيف يتفق هذا 
عقلاً ومنطقا؟! 

٠‏ علد وصول الروح إلى صدر آدم؛ ومحاولته القيام؛ هل هو دليل قاطع؛ وتطابق تام 
مع قوله تعالى: «وكان الإنسان عجولا»؟ 

وق اعتقاديا إن صلة العجلا سنة مركبة في طبيعة الإلسنان رتكريله: ولا ارتباك 
لوجودها بمراحل تكوين آدم عليه السلام وطبيعته. 

ولكى تكتمل الصورة التى تخيلها الرواة قصلوا وبالغوا فى تصويرهم لمراسم تكريم آدم 
عليه السلام بعد خلقه» وتحريك الروح له... ألبسه الله من لباس الجنة «ثم رفعه على سرير 
وحمله على أكتاف الملائكة؛ وقال لهم: طوفوا به فى سمواتى ليرى عجائبها وما فيها فيزداد 
يقيناً» فقالت الملائكة: لبيك ربنا سمعنا وأطعنا. فحملته الملائكة على أعناقها؛ وطافت به 
السموات مقدار مائة عنام حتى وقف على كل شىء معه؛ ومن آياتها وعجائبها. ثم خلق الله 
فربسًا من المسك الأزفر يقال له الميمون له جناحان من الدر والجواهر؛ فركبه آدم عليه 
الصلاة والسلام وجبريل آخذ لجامه؛ وميكائيل عن يميئه؛ وإسرافيل عن شماله؛ فطافوا ب به 
السموات كلهاء(). ولنا على الخبر الملحوظات الآتية: 

١‏ من أين أتى الرواة بهذا الحوار الدائر بين الملائكة ورب العزة عند خلق آدم ؟! وما 
مصادرهم؟! 

١‏ هذا التقدير الزمنى المبالغ فيه؛ كطواف الملائكة بآدم فى الجنة واستغراقه مائة عامء 
كيف وأين عرف الروأة.هذه التفاصيل؟! وكيف قدر الرواة مقدار هذا الزمن بدقة؟! 


() المرجع السابق؛ ص (1215). 


(8) المرجع السايق؛ ص (19) . 


* - وهذه الأوصاف التفصيلية للفرس الميمون ألذى طاف به آدم فى الجدة» ألا يذكرنا 
ببراق الرسول يك ؟! فهو من مسك أزفر وله جناحان من الدر والجوهر ويقوده الملائكة؟! 

4 - ومن أين استقى الرواة هذا التصوير الخرافى لهيكة آدم وتكوينه الجسدىء فقد قال ابن 
عباس رضى الله عنهما : «لما هبط آدم إلى الأرض على جبل سرنديب وذكر أن ذروته 
أقرب من ذرى جبال الأرض إلى السماء وكانت رجل آدم على الجبل ورأسه إلى السماء؛ 
ويسمع دعاء الملائكة وتسبيحهم؛ وكان آدم يأنس بذلك فهابته الملائكة؛ واشتكت إلى ربها 

(1) المرجع السابق؛ ص (11). فجعلت قامته ستين ذراعاء وكان قبل ذلك يمس رأسه السحاب..(؟). 

5 ونتوقف عند أقوال ابن عباس حول عاملين لا يخلوان من مبالغات أسطورية هما: 
عامل القياس؛ وعامل الزمن. 

فالعامل الأول المتصل بالقياس فإنه يدور حول الطول الخرافى لآدم عليه السلام فرجله 
على جيل سرنديب؛ ورأسه فى السماء يسمع دعاء الملائكة وتسبيحهم: ومن الطبيعى أن هذا 
الطول يجعل رأسه تمس السحاب ويدفعه إلى سماعه لدعاء الملائكة وتسبيحهم .ولاندرى 
على وجه اليقين العلمى ‏ ممن استقى ابن عباس هذه المقاييس التى تفوقت على الطول 
الخرافى للعمالقة أوعوج بن عنق وغيرهم من الشخصيات ذات الأوصاف الأسطورية. 

. أما العامل الثانى وهو عامل الزمن المتصل بآدم وحواء فقد قال ابن عباس عنهما: «بكى 
آدم وحواء على ما فاتهما من نعيم الجنة مائتى سنة ولم يأكلاء ولم يشريا أربعين سدةء ولم 
يقرب آدم حواء مائة سنة. فهل تتفق هذه التقديرات الزمدية وطبيعة الأشياء؟! خاصة وأن 
آدم وحواء تكونت فيهما كل طبائع البشر بعد أن لمست أقدامهما الأرض؟! وهل يدفق 
أمتناعهما عن الطعام والشراب لمدة أربعين سنة مع التكوين الطبيعى للإنسان؟! وإلى أى 
حد بلغت قدرتهما على تحمل هذا كله؟! وإذا كنا قد توقفنا علد قصة آدم ‏ عليه السلا ذلك 
لأننا نقدمها ‏ كنموذج ‏ لغيرها من قصص الأنبياء المليكة بالتصوير الخيالى؛ والحوار 
المنسق. وهنا.. نقف ‏ عاجزين ‏ عن استخلاص الفيصل بين الحقيقة والخيال. 


ثانيا : فى كتب التفسير: 

لكتب التفسير ومؤلفيها منزلة جليلة؛ وحرمة لها حدود مهابة؛ يقف عندها الباحث حذرا 
ومدققًا فى تناولها خوف الذلل أو الانحراف عن جادة الصواب أو خوف المساس لما يدير 
الريبة وعدم الاقتداع. ونحن نتوخى الحذر الشديد حين نتناول الأخبار الدينية والتفسيرية 
الواردة فى كتب التفسير فلا نورد إلا ما يحمل منها جانيا أو اتجاهاً يستنبط مله مبالغة أو 
خبر) يتسم بالأسطورية؛ كما أننا نود الكشف جهد المستطاع ‏ عن مبالغات الرواة؛ وعن 
المواضع التى تدخل خيال القصاصين فيهاء خاصة فيما ألصقوه بالرسول ته من أحاديث 
تحتاج من الباحثين التيقن من صحتهاء وخاصة فيما أوردته كتب التفسير من تفسيرات 


والإخباريين. 

وقد تجرأ بعض الرواة القصاصين على اختلاق أحاديث منسوبة إلى الرسول يه كما 
نسبوا قولها على لسان أئمة أجلاء هم أبرياء مما تسب إليهم . ومن ذلك ما رواه القرطبى فى 
تفسيره: ‏ 
... صلى أحمد بن حنيل؛ ويحيى بن معين؛ فى مسجد الرصافة؛ فقام بين أيديهما 
قاص فقال: 


حدثنا أحمد بن حنيل ويحيى بن معين؛ قالا: أنبأنا عبدالرزاق» قال: أنبأنا معمر بن 
قتادة عن أنس قال: 

قال رسول الله صلى الله عليه وسلم -: من قال لا إله إلا الله يخلق من كل كلمة منها 
طائر منقاره هن ذهب؛ وريشه مرجان»؛ وأخذ فى قصة نحو من عشرين ورقة؛ فجعل أحمد 
ينظر إلى يحيى؛ ويحيى ينظر إلى أحمد. فقال: أنت حدثته بهذا؟ فقال: والله ما سمعت به 
إلا هذه الساعة. قال: فسكتا جميعاً حتى فرغ من قصصه. فقال له يحيى: من حدثك بهذا 
الحديث ؟! فقال: أحمد بن حنيل ويحيى بن معين. فقال: أنا ابن معين وهذا أحمد بن حنيل 
ما سمعنا بهذا قط فى حديث رسول الله » فإن كان ولابد من الكذب فعلى غيرناء فقال 
له: أنت يحيى بن معين؟! قال: نعم. قال: لم أزل أسمع أن يحيى بن معين أحمق؛ وما 
علمته إلا هذه الساعة. 

فقال له يحيى: وكيف علمت أننى أحمق؟ قال: كأنه ليس فى الدنيا يحيى بن معين 
وأحمد بن حنبل غيركماء كتبت عن سبعة عشر أحمد بن حنيل غير هذا. قال: 

فوضع أحمد كمّه على وجهه وقال: دعه يقوم؛ فقام كالمستهزئ بهما...('١)‏ والخبر 


السابق الذى أورده القرطبى فى تفسيره له مؤشرات خطيرة تكشف عن: 
: الشعب؛ صن (19) , 
* وجود رواة قصاصين «.. يقفون فى الأسواق والمساجد فيضعون على رسول الله عه 
أحاديث بأسانيد صحاح قد حفظوهاء فيذكرون الموضوعات بتلك الأسانيد(!؟). )1١(‏ المرجع السايق» ص (54). 


* تدخل هؤلاء الرواة الققصاصون بخيالهم لاختلاق الأخبار المكذوبة ذات الطابع 
الأسطورى الذى اتضح فى ذلك الطائر العجيب الذى (منقاره من ذهب وريشه مرجان) . 

* وراء هذه الأخبار الأسطورية أهداف خبيئة يسعى رواتها إلى تحقيقها ومنها التشكيك 
فى المقدسات أو المسلمات الدينية وتسميم أفكار العامة. 


* جرأة هؤلاء الرواة القصاصين على انتحال أحاديث ينسبونها إلى رسول الله 6 
وينسبون قولها ‏ حينذاك ‏ إلى أئمة أجلاء وعلماء كأحمد بن حنبل ويحيى بن معين مازالا 
أحياء وفى وجودهما داخل المسجد. 


ولم يختلق الرواة القصاصون الأحاديث وأسانيدها فقط؛ وإنما تعدى خيالهم إلى بعض 
تفسيراتهم لآيات القرآن الكريم . 

وقد برز هذا الجانب - وإن كان قليلا ‏ فى تفسيرات ابن كثير والقرطبى؛ والتى أبرزت 
جرانب معينة يغلب عليها الجانب الأسطورى والمبالغة فيما يروى من أخبار أو روايات... 
ومن ذللك: 
( أ) المبالغة فى إيراد الأعداد وتقديرها: 

١‏ - تعرض وهب بن منبه لتقدير عدد العالمين عند تفسير قوله تعالى: 

(رب العالمين»» فقال: 

:.. إن لله عز وجل ثمانية عشر ألف عالم؛ الدنيا عالم منهاء(301). 

١‏ - وقال مقائل: «العالمون ثمانون ألف عالم؛ أربعون ألف عالم فى البر وأربعون ألف 


عالم فى البحن(31). (19) المرجع السابق» ص )١١١(‏ , 


؟- وفى سلسلة من أسانيد الرواة تنتهى بأبى العالية؛ يورد ابن كثير فى تفسيره ‏ لقوله 
تعالى: «رب العالمين»: 


(11) المرجع السابق؛ ص (101) . 


)٠١(‏ أبوعبدالله أحمد الأنصارى القرطبى: 
تفسير القرطبى ‏ كتاب الشعب- دار 


إوذا 


)١4(‏ تفسير القرآن العظيم للإمام الجليل 
الحافظ عماد الدين أبو الفدا إسماعيل بن 
كثير القرشى الدمشقى المتوفى سنة 
4لالاهء ج١ ‏ دار إحياء التراث العربى 
بيررت-1788هف1134م: ص 
نياك * 

.)188( القرطبى؛ ص‎ )1١( 


. )088( القرطبى؛ ص‎ )1١( 


(17) التفسيرات السابقة؛ ص (188) 
بالقرطبى . 


(18) القرطبى؛ ص (184). 
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... الإنئن عالم» والجن ععالم؛ وما سوى ذلك ثمانية عشر ألف عالم ‏ هو يشك - 
الملائكة على الأرض. وللأرض أربع زواياء فى كل زاوية ثلاثة آلاف عالم؛ وخمسمائة 
عالم خلقهم الله لعبادته ..,(04) , 

(ب) تفسير الظواهر الطبيعية تفسير أسطورى: 

أثبت العلم الحديث الدوافع الحقيقية وراء الظواهر الطبيعية كالبرق والرعد والمطر 
وغيرهاء بل إن من بين العلماء القدماء من توصل إلى ذلك ومنهم الفلاسفة فى قولهم: 

«.. الرعد صوت اصطكاك أجرام السحاب والبرق مما ينقدح من اصطكاكها:(09) . 

وقد اقترب بعض رراة الأحاديث ‏ كابن عباس من الدافع الحقيقى للرعد فقال: «الرعد 
ريح تختدق بين السحاب فتصوت ذلك الصوت»(17). 

ويأتى التفسير الأسطورى المعتمد على حديث نبوى أشار القرطبى إليه وشكك فى 
صحته . 

ففى رواية منسوبة للترمذى وابن عباس تقول: 

«سألت اليهود النبى 2# عن الرعد ما هوء قال: ملك من الملائكة بيده مخاريق من النار 
يسوق بها السحاب حيث شاء الله . 

ويعتمد الرواة» والتى تنتهى أقوالهم بابن عباس؛ على ما جاء فى الحديث السابق فيتعدد 
الخبر بعبارات مختلفة تدور حول البرق المرتبط بالرعد فهو: 

(البرق مخراق حديد بيد الملك يسوق به السحاب) 

أو هو (سوط من نور بيد الملك يزجر به السحاب) 

وهو (ملك يتراءى) (01). 

فإذا استعرضنا ما سبق لأننا لا نتشكك لحظة فى قدرة ألله ومشيكته والإيمان بالله 
وملائكته يوجههم حيث يشاء؛ نقف مترددين حول اختلاف ابن عباس والرواة حول تفسير 
الرعد أو البرق فهما (مخاريق من نار) أو (مخراق حديد) أو (سوط من نور) . 

ويشاركنا القرطبى فى التردد والتشكك فى تعليقه على الحديث النبوى السابق بقوله: 

(وهذا مردود لا يصح به نقل... والله أعلم) (14). 


سه 17/2 


السحر 


ترجمة: د. السيد حامد 


عمظة لمدماتمممسة ,مل ,متومال ,ممسلملا عكر 
كالئة سآ فانوظ بكععمعق5 لمعمة له مالعمقى 
,1963 ,1 ,ماه ركممءظ عم لمم ممااتسعماط ,(لع) 


كانت العلاقة بين السحر وكل من الدين والعلم 
من أوائل الموضوعات التى أثارت اهتمام 
الأنشروبولوجيين وتأملهم. فكل الطلاب الذين 
يدرسون الأديان البدائية يواجهون هذه المسألة أو 
العلاقة بشكل أو بآخر. وقد صار من المؤكد أنه من 
الصعب تحديد موضوع السحر بدقة. وكثيرا ما يحدث 
أن توضع ضمن السحر الموضوعات التالية: المانا 

دسم والتابو 20000 والطوطمية والشعائرء مما 
يترتب على ذلك أن تتحول دراسة السحر إلى. دراسة 
فى الدين المقارن. 

وفى الوقت الحاضر ضعف الاهتمام بدراسة السحرء فيما 
عدا دراشة مشهورة عن التابو (1956 ,261ا5]6)؛ على الرغم 
من أن أعمال ليفُى ستروس 55ناا671-3.آ عن التفكير البدائى 
(1964 ,1962) تُوصى بإعادة الاهتمام من جديد. وقد ركز 
الأندروبولوجيون فى السنوات الذلاثين الماضية على وصف 
الأفكار والدظم الأخلاقية والدينية التى توجد لدى شعوب معيئة 
بالذات وتحليلها بشىء من التفصيل. وفى خلفية هذه الدراسات 
تظهر القضايا أو السائل الفلسفية الكبرى عن السحر والدين 
والعلم التى كانت تشغل المفكرين فى القرن التاسع عشر. فإنه 
يوجد أهتمام كبير بنظم معينة؛ مثل: السحر الضار 501061 
والعين الشريرة ]771]70541؛ وهما اللذان يعتبران البعدين 
الاجتماعيين للسحر. وعلى الرغم من أن الأطر النظرية فى 


هذين المجالين لم تتستطع أن تواكب مجال المعرفة المتزايد 
كان للإسهامات التى قام بها أمثال: إيفائز بريتشارد -130205 
اعمط (لالاة )١‏ وكلوكهوهن اتامتكاعن!؟1 (1544) 
ونادل ا21:08 (1957) أصداء مهمة فى هذين المجالين. 

ومن الناحية التاريخية؛ يمكن الكشف عن أن دراسات 
السحر قد انتقلت من مرحلة انتقاء الأمثلة الغريبة أو الشاذة 
للمعتقدات والممارسات لغرض تدعيم الرأى الفلسفى الذى 
يمتاز بدرجة عالية من التجريد (مثل أعمال فريزر 5:020) 
إلى مرحلة يتركز الجهد فيها على رضع كل الممارسات 
السحرية فى سياقها الحقيقى داخل كل الأفكار والنظم 
والممارسات الأخلاقية والدينية لدى ثقافة ما. 

وقد كان كل اهتمام المفكرين فى القرن التاسع عشر 
يقتصنر فقط على أصول السحر فى علاقته بأصول الّْدين» 
مثل: ادوارد تايلور:10/ا1 (1871) وماكلينان (1876-1865) 
41 ن]/ وهربرت سبنسر 560087 (1596-1876) ولانج 
لآ (1901). فقد كانت أعمالهم عبارة عن محاولات لفهم 
كيف أدت الملاحظة والاستنتاج الكاذبان بالإنسان المبكر إلى 
اتجاه الخرافة: ومن نتاج هذه المحاولات دراسة ليفى بريل 
المشهورة عن العقلية البدائية .)11٠١(‏ وكان جيمس فريزر 
(1890) يحاول كذلك تأكيد القتضايا التطورية. وكنانت 
النظريات الخاصة بتطور الدين أو العلم عن السحر شائعة فى 


1١ه‎ 


ذلك الحين. ومع ذلك سوف تبقى دراسة فريزر مثالاً للجهود 
التى حاولت حل مشكلات الموضوع وصعوباته . فقد اعتبر 
فريزر السحر شكلاً بدائيً مبكرا لكل من الدين والعلم . ورأى أن 
الممارسة البدائية تستند دائما إلى ملاحظة ممتازة للظواهر 
الطبيعية؛ وتتضمن نظرية عن العلية. وهكذا رأى أن هناك 
تشابها أساسياً بين السحر والدين؛ وأن الاختلاف الوحيد بينهما 
هوأن الفروض الخاطكة والننائج غير الصحيحة للسحر كانت 
لأسباب كذيرة بعيدة عن إدراك الشخصء ولا تشكك فى 


معتقداته . 

وللسحر فى نظر فريزر مبدآن هما: قانون التشابه؛ وقانون 
الاتصال. يدص القانون الأول على أن الشبيه يؤثر فى الشبيه» 
ومن ثم فإن غرس الإبر فى دمية هو ممائل لقذف الأسهم 
لتغرس فى جسم العدر. أما القانون الشانى فينص على أن 
الاتصال الشديد يعنى التطابق» ومن ثم فإن بعض قطع من 
أظافر يد العدر أو بعضا من شعره يمكن معاملتها كما لوكانت 
تمثل الشخص ذاته؛ فما يحدث لها يحدث للشخص. 

وقد رأى إيفانز بريتشارد (1933) أن فريزر لو لاحظ ماذا 
يفعل الأهالى بدلاً مما يفكرون فيه؛ لكان من المؤكد أقل نزوعا 
إلى القول بوجود نواحى تشابه بين العلماء والأطباء السحرة» 
وكان من المؤكد أن يرى كذلك الاختلاف بين المناهج العلمية 
والفنون التقليدية . 

وفى حين كان الأندروبولوجيون فى شك من محاولة 
اختزال التعقد الهائل للعقائد البدائية والسحر فى مبدأين للتفكير 
فإن تأثير أفكار فريزر الأولى كان بالغاء وبخاصة خارج دوائر 
الأنخروبولوجيا الأكاديمية. وإذا تأملنا هذا العمل نجده يتضمن 
صعوبة معوقة للدراسة؛ وهى أن التقاليد والممارسات المتشابهة 
فى جميع ثقافات العالم قد تجمعت ودرست على ضوء شروح 
وتأويلات واحدة تعكس وجهة نظر فريزر نفسه فى الموضوع . 
وقد اختار المعلومات التى تتفق مع أفكاره وتصوراته الخاصة» 
ومن ثم لم تضف بالتالى جديذ) على تحليل الظواهر فى أى 
ثقافة من هذه الثقافات (1961 ,اعدع.) . 

ومنذ فريزر» يواجه «السحره الباحث الذى يريد أن يتناول 
الدين البدائى؛ وأن كل دراسة تضيف مزيدا من المعلومات 
الجديدة عن هذا الموضوع المحير؛ فعلى سبيل المثال؛ ميز 
دوركايم بين الدين والسحر على أساس أن الدين يفترض سلا 
وجود كديسة أو طائفة من المؤمنين؛ فى حين يعمل الساحر 
بمفرده؛ ويتعامل مع مجموعة من الأشخاص الذين يترددون 
عليه كزبائن فقط. 


احلا 


وكتب مالينوفسكى بمنهج مختلف؛ ففى مقالته «السحر 
والعلم والدين (1925) قرر كما فعل فريزرء أنه من الضرورى 
التمييز بين هذه المجالات الثلاثة؛ ولكن على أساس غير 
تطورى. ورأى أن للسحر علاقة وثيقة بالقاق؛ فلا وجود للسحر 
مطلقا فى الممارسات الاقتصادية اليومية العادية. فى حين يلجأ 
الشخص من التروبريانديين إلى السحر فى حالة عدم التأكد من 
نتاج العمل ووجود خطورة ما تحيق به. وبالإضافة إلى ذلك؛ 
يمارس السحر لأغراض معينة بالذات؛ ويختلف عن الدين من 
حيث إنه لا يهتم بتقديس الكائنات الروحية وعبادتها. 

فسكان جزر التروبرياند» كما أشار مالينوفسكى» قادرون 
على التمييز بدقة بين مجال السحر ومجال التكنولوجيا. ومع 
ذلك؛ فعلى الرغم من أن كل خطوة من خطوات العملية 
الزراعية ترتبط بممارسة طقوس سحرية خاصة بها فقط؛ فلا 
يمنع ذلك الشخص من أن يبذل كل جهده فى زراعة الحدائق؛ 


ويعتمد على السحر فقط لنمو المحصول. وعلى العكس» 


فالتروبريانديون يعلمون أنه بعد بذل الكشير من الجهد فى 
الزراعة قد يحدث أن تتعرض محاصيلهم للضرر والضياع 
نتيجة لفعل غير متوقع ولا يمكن التلبؤ به من جانب الطبيعة. 
وهكذا يؤكد مالينوفسكى أن للمواطن فى جزر التروبريائد 
«تكنولوجيته العلمية؛ الخاصة المميزة بوضوح عن مجال 
السحرء وأن السحر يستخدم ضد كل ما هو غير متوقع؛ ولا 
يمكن التنبئ به؛ ففى هذه الحالات يعتبره المواطنون أمر 
ضرورياء ولا يجدى سواه . 1 

هذا الاتجاه النفعى الذى عبر عنه مالينوفسكى نال التأييد 
من جانب الكثيرين. (ومن الملاحظ أن هذه العلاقة القائمة 
بين القلق والشعيرة التى يتطلبها ويؤكدها ترجع إلى نظرية 
التحليل النفسى) . وقد تعرض هذا الاتجاه النشعى لهذه 
النظريات للنقد بشدة فى الوقت الحاضر. فقد صار من الواضح 
أن الحقائق والوقائع التى توفرها الإثنوجرافيا لا تتفق تماما مع 
رؤية مالينوفسكى. فإن بعض مظاهر السحر؛ مثل. طقوس الدمو 
والتكاثر الاسترالية أوطقوس الطوطمية؛ لا يصلح هذا الاتجاه 
النفعى البسيط لفهمها وتفسيرها. فعلى سبيل المثال؛ يذكر 
مالينوفسكىء «أن... الطعام هو الصلة الأولية بين البدائى 
والعناية الإلهية . والطريق قصير بين الفقر ومعدة البدائى»؛ 
وبالتالى إلى عقله . [(1925) 1948 :26-24 .مم] , ومع ذلك 
يوجد فى عالم السحر عند الاستراليين الأصليين :طقوس النمر 
والتكاثره خاصة بكل أنواع الفئات غير النفعية مثل: البعوض» 
وبذلك تعبير التفسيرات النفعية البسيطة لمثل هذه الحقائق 
المعقدة ساذجة للغاية. 


وقد رفض مالينوفسكى آراء موس *5ا:84 الذى أكد (انظر 
ليفى ستروس 1950) أن السحر هو تطبيق خاص لطاقات 
وإمكانات قوى مقدسة؛ مثل: الماناء وأنه يوجد فى كل مجتمع 
هذا التطبيق . وتعتبر المانا فى الواقع فى رأى موس الصلة 
القائمة بين الدين والسحر؛ فالسحر ينشأ عن الدين فى ميدان 
الحياة اليرمية» حيث يكون الفعل غايته 

وحاول مالينوفسكى أن يؤكد مرة ثانية الوظائف النفعية 
علدما أنكر دور المانا. ويسأل: :.. ما الماناء هذه القوة اللا 
شخصية للسحر التى يفترض أنها سادت جميع صور الاعتقاد 
المبكر وأشكاله؟ هل المانا فكرة أساسية جوهرية معقولة فطرية 
من مقولات العقل البدائى؛ أو هل يمكن تفسيرها عن طريق 
عداصر لاتزال حتى الآن أكثر بساطة:؛ وهى فى النفس 
الإنسانية أساسية وجوهرية للغاية؟: وتتحول هذه العناصر 
الأساسية لتكون مجرد «مزيج من القاق النفعى الذى يتعلق 
بأكثر الموضوعات أهمية... واعتماد) على معرفتنا بما يمكن 
تسميته الاتجاه الطوطمى للعقل؛ ينظر إلى الدين البدائى على 
أنه أقرب إلى الحقيقة وإلى الرغبات المباشرة العملية لحياة 
البدائى ومعيشته [4-5 درم ,1948 ,(1)1925. 

ويريد ليفُى ستروس (1950) موسء ويهتم بالتأكيد على أن 
المدطق الخفى للأفكار الدينية لم يكن نفعيّاء وأنه يجب فهم 
منطقها على ضوء المصطلحات الخاصة بهذه الأفكار. وأنه لا 
يجب علد دراسة مظاهر الاعتقاد البدائى إسقاط آرائنا 
ورجهات نظرنا على الرجل البدائى؛ وإنما يجب دراسة هذه 
الأفكار والرموزكما هى موجودة بالفعل فى السياق الكلى 
للاعتقاد المألوف لدى أفراد المجتمع والممارسات الفعلية 
العرفية التى يمارسونها. وهكذا يتفق ليفى ستروس مع موس» 
ويقرر أن مفهم المانا يعتبر فى الحقيقة قاسما مشتركا 
لمفهومات «المقدس»؛ ويرتبط بالفعل ارتباطا وثيقًا بالسحر. 
والنتيجة لذلك هى أنه لكى نفهم السحر يجب علينا أن نفهم 
مضامين أو دلالات مفهوم المقدس كما تتمثل فى الثقافة. 

وعلى ذلك؛ فالسحر ليس فكة منسقة من الممارسات 
والمعتقدات التى يمكن تمييزها بطريقة مباشرة فى كل 
مجتمع؛ ولكن على العكس من ذلك؛ فمن الأفضل اعتياره 
مظهر) للممارسات الدينية والاعتقاد الذى يستمد قوته الذاتية 
فى كثير من المجتمعات من الماضى؛ وكذلك من الإدراك 
العميق للقوة أو السلطة الإلهية أو ما وراء الطبيعة. فمن مجتمع 
إلى مجتمع آخر تختلف أهمية توظيف هذه القوى لتحقيق 
الأغراض اليومية؛ كالعلاج من الأمراض أو الحفاظ على 
الخصوبة» ذلك التوظيف الفعلى الذى يمكن أن نشير إليه عامة 
على أنه شحر؛ 


وتتضمن الشعوذة والسحر الضار كذلك الاعتقاد فى قوى 
ما وراء الطبيعة. وقد ينظر إلى السحر بوجه خاص على أنه 
نوع متخصص من السحر الأسود. وينطبق كل ما قيل عن 
السحر والدين أيضناً على الشعوذة والسحر الضار: إنه يجب أن 
توضع هذه اامعتقدات والممارسات ضمن السياق الكلى لدسق 
المعنقدات الخاصة بما وراء الطبيعة فى النقافة موضوع 
الدراسة. وعلى ذلك فمن الملائم طرح السؤال عما إذا كان 
يوجد منطق ما فى هذا الجنون؛ وإلى أى حد تكشف الأجزاء 
المختلفة للنسق الخارق للطبيعة عن وجود بناء وتقسيم للعمل 
وتخصص فى الوظيفة. 
السحر الضار والشعوذة الدسعطع) اا لص رموه 

يشير المصطلحان «الشعوذة؛ و«السحر الضار إلى 
ممارسات ما وراء الطبيعة وكائناتها التى تعتبر جزء) 
ومجموعة من التقاليد المسيحية الأوروبية . ويتضمن 
استخدامهما فى الأنثروبولوجيا معلى أكثر مما يعنيان فى هذه 
التقاليد حتى يمكن أن ينم كل منهما الكذير من المعنقدات 
والممارسات من ثقافات أخرى مختلفة صار من الصعب 
تصديفها. وفى بعض الأحيان تكون الأطر التصورية التى 
تتضعنها هذه الممارسات والكائنات الماوراء الطبيعة فريدة 
وخاصة لدى شعب من الشعوب؛ إلى الدرجة التى يكون من 
الصعب للغاية ترجمة المفهومات أو التصورات المتضمنة فيها 
إلى صيغة ثقافية لثقافة غير الثقافة التى تنتمى إليها. فهل 
الشعوذة مماثلة «للعين الشريرة:؟ هل الشخض المشعوذ 
الأوروبى هو «نفسه المسلم أو «اليكصا ::15:ةلا؛ الهندوسى؟ 
وتظل هذه الأسئلة المتعلقة بنواحى التشابه والاخدلاف. بين 
أنساق المعتقدات فى مختلف الثقافات بلا إجابة إلى حد كبير. 

ويمكن القول فى مجال الشعوذة والسحر الضار» مع وضع 
التحفظات السابقة فى الاعتبار, إن التمييزات النظرية والعملية 
التى وضعها إيفائز بريتشارد (1937) فى تحليله لأفكار 
الآزاندى وآرائهم؛ قد نالت قبولاً عامًا. وقد لوحظ التمييز 
التصورى لدى الآزاندى فى ثقافات أفريقية كثيرة أخرى. 
ويدور هذا التمييز حول طبيعة الأشخاص المشعوذين. فهم رفت 
لمفهومات الآزاندى أعضاء عاديون فى المجتمع قد اكتسبوا 
عن طريق الوراثة قوى خاصة فوق طبيعية للإضرار 
بالآخرين» وقد لا يشعرون كلية بما لديهم من إمكانات شريرة. 
ولدى الآزاندى أفكار فسيولوجية دائمة ومتطورة لتفسير 
مواضع هذه القوى فوق الطبيعية فى جسم الإنسان. ولديهم 
كذلك أساليبهم الخاصة التى يعتمد عليها الكهان والمتنبئون 
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للتعرف على من منهم لديه هذه القوى؛ رما هى أسباب 
الاعتداء؛ وكيف يمكنهم تفادى الخطر. ويميز الآزاندى تمييز؟ 
واضحًا بين أولنك المشعوذين والأشخاص الذين يمارسون 
السحر الضار. هؤلاء السحرة هم رجال تعلموا معاملة مواد 
معينة ومعالجتهاء وكذلك تعاويذ بأساليب معينة لاستخدامها 
للتأثير فى الآخرين. ففى حين نكون قوى ما وراء الطبيعة 
التى لدى الأشخاص المشعوذين فطرية متأصلة ولا شعورية» 
يكون السحر الضار أسلوبآ مكتسبًا وشعوريا. ففى الحالة التى 
يقدرف فيها شخص ما جريمة بدون وعى أو قصدء ربما يتهم 
من جانب أفراد المجتمع على أنه مشعوذ وربما يمكن إثبات 
ذلك بوساطة الكهان والمتنبكئين؛ أما فى الحالة الفانية يكون 
هناك؛ من الناحية النظرية على الأقل» وسيط واع مسئول عن 
أحداث معينة ربما يتهم أولا يتهم بالنوايا الشريرة. 

وقد ألقت هذه التمييزات الضوء على المعلومات التى 
توفرها الدراسات الحقلية الأنثروبولوجية لمجتمعات أخرى غير 
مجتمع الآزاندى الذى ساعدت المادة الإثنوجرافية التى 
تجمعت عله على تطوير هذه التمييزات. ومن البين أن أفكار 
السحر الضار وممارسته منتشرة فى جميع القارات» لكن 
الشعوذة؛ بما تدضمنه من اتهامات مباشرة لأفراد معينين» 
ريما لا يدركون كلية أسباب الاتهامات التى تلصق عليهم؛ هى 
ظاهرة أقل انتشار) وتجذب الانتباه. وبصرف النظر عن 
الأمثلة المغروفة عن الشعوذة فئ العصور الوسطى الأوروبية» 
فقد دُرست بعض حالات الشعوذة فى بعض أقاليم أمريكا 
الوسطى (1960 ,71358)؛ وكذلك فى وسط إفريقيا وشرقهاء فى 
حين لم يستخدم مصطاح الشعوذة لوصف أية ظواهر مترابطة 
فى الشرق الأدنى وفى جلوب آسيا. 

ويترتب على المفهومات السابقة إمكانية التمييز بين انتقال 
الاعتقاد فى الشعوذة من مرحلة كانت تسود فيها تعاليم تطوره 
تؤكد أن هناك أفرادا معينين بالذات يصبحون مشعوذين 
بطريقة ما (وريما تدعم ذلك قصص عن اجتماعاتهم 
ونشاطاتهم الشريرة) إلى مرحلة أخرى تسود فيها تعاليم تقرر 
ن هناك مشاعر غامضة تجاه أشخاص يعتقد فى أن لديهم 
قوى خفية (مثل العين الشريرة) تحدث ضرر) ما حتى لومن 
المحتمل أنهم لا يتهمون بذلك مباشرة. وهذه المرحلة الأخيرة 
موجودة بكثرة بدرجات متفاوتة فى أقاليم حوض البحر 
الأبيض المتوسط وجنوب آسياء وإن كانت لا توصف هذه 
القوى دائماً على أنها شعوذة . 

ومن الضرورى التأكيد على أن هذا التمييز بين الشعوذة 
والسحر الضار يكمن كلية داخل ميدان الأفكار, وأنه ريما لا 
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يوجد أساس «موضوعيى؛ لكل من النوعين من المعتقدات؛ 
الشعوذة والسحر الضار. بمعنى آخرء فعلى الرغم من أنه من 
المؤكد؛ من الناحية النظريةء ملاحظة الساحر الذى يمارس 
السحر الضار أثناء ممارسته؛ وعلى الرغم من أنه يمكن 
ملاحظة المواد السحرية والمبالغ التى تدفع إلى الساحر؛ وهى 
بالطبع الدليل على ممارسته؛ مما يدرتب على ذلك أن يسود 
الخوف والقلق من السحر الضار؛ فعلى الرغم من هذا كله؛ 
يمكن كذلك أن يسود الخوف نفسه والقلق نفسه فى حالة عدم 
ملاحظة ممارسته على الإطلاق. وعلى أساس هذا المفهوم: 
نحن نهتم فى الغالب بتحليل المعتقدات الخاصة بعالم ما وراء 
الطبيعة عند دراسة كل من الشعوذة والسحر الضار. 


الاتجاهات الثقافية والبنائية 

على الرغم من أن الكتابات الوصفية الدقيقة والممتازة 
كثيرة فى الوقت الحاضرء فلم يحدث إلا تقدم قليل من جائب 
الأنشروبولوجيين فى مجال التحليل المطرد لأنساق المعتقدات. 
وقد ظلت المعضلة بين منظورين: إلى أى حد ترتبط أنساق 
المعتقدات بالأبنية الاجتماعية والاقتصادية للجماعات الخاصة 
للدراسة» ومن ثم فالتحليل يتم على هذه الأبنية؟ أوإذا كانت 
هذه الأنساق لا ترتبط ارتباطاً مباشر)ً بتلك الأبلية» فهل هناك 
ملامح منطقية ومطلقة تعطى لهذه الأنساق الديمومة والشكل؟ 
وقد تمثلت الاختلافات بين هذين المنظورين فى التأكيد على 
المظاهر الثقافية من ناحية أو البنائية لهذه الظواهر من ناحية 
أخرى . 
الملامح الداخلية الخفية لأنساق المعتقدات: 

لقد أكد الاتجاه الثقافى لدراسة الشعوذة والسحر الضار على 
تماسك هذه الأنساق من المعتقدات وثباتها أو انغلاقها المنطقى: 
هكذا فأفكار الشعوذة والسحر الضار هى نظريات عن السببية؛ 
تهتم بما هو طيب وما هو شرير فى المجتمع الإنسانى. فعندما 
يكون هناك ضررهء يمكن تعليله بالشعوذة أو السحر الضار» 
وبالتالى يتضمن هذا التفسير ضرورة الكشف عن وسائط 
العلية؛ أى الأشخاص المشعوذين والذين يمارسون السحر 
الضار؛ فهم المسئولون عن ذلك. وهكذا يترتب على الأخذ 
بنظرية السببية أن يلجأ الشخص إلى أساليب العرافة» وبالتالى 
تتطلب هذه الأساليب تطور أساليب الدفاع والعلاج وطرقهما. 
ومن ثم تعيد الأفكار المتعلقة بالشعوذة والسحر الضار جزم من 
مجموعة متماسكة وثابتة من الأفكار التى تتعاق بطبيعة 
الأحداث فى العالم. وما دامت لهذه الأفكار أبعاد كثيرة» 
وترتبط ارتباطًا وثيقًا بالتفكير واللغة والسلوك العرفى 


للمجتمعات موضوع الدراسة؛ فإن الأدلة التى تعلق بالسحر 
والأشخاص المشعوذين وغيرهم الذين يمارسون السحر الضار 
لايمكن أن تكون متناقضة لأنها ترتكز على أمس عقلية أو 
تجريبية بسيطة؛ فهى عميقة الجذور إلى أقصى حد فى طبيعة 
الحياة الاجتماعية . 

وهناك قليل من التحليل «التكوينى؛ الكلى لأنساق معتقدات 
ما فوق الطبيعة حتى فى حالة ملاحظات الدراسة الميدانية. قد 
تسلم جدلاً بتماسكها. ويعنى «التكوينى؛ خصائص كائنات ما 
فرق الطبيعة وأدوارهم وحقوقهم والتزاماتهم؛ وكذلك تنظيمها 
وعلاقاتها بعضها ببعض من ناحية:؛ وعلاقاتها بالمجتمع 
البشرى ككل من ناحية أخرى. ويشمل كذلك الطرق والوسائل 
التى بها يمكن التقرب من هذه الكائنات أو الاتصال بها أو 
استرضائها أو الاستفادة منها أو إثارة غضْبها. ومن الواضح أن 
لدى جميع المجتمعات تكوين ما من هذا الدوع يؤثر فى تقسيم 
العمل بين كائنات ما وراء الطبيعة المختلفة. 

ويعطى السلهاليز 510181656 فى سيلان مثالا عن عمل 
مثل هذا النسق. فلعالم كائئات ما وراء الطبيعة فى هذه 
المجتمعات المحلية مظاهر الديانة الهندوسية والبوذية. ينظر 
إلى بوذا وكهنته الذين ينالون كثيراً من التقدير والاحترام على 
أنهم قادرون على تقديم المساعدة للإنسان لتحقيق آماله 
وتوقعاته فى الحياة الأخرى أو فى الأبدية» فى حين ينظر إلى 
البدديون الهندوسى (رهو هيكل) لتلك الكائنات (التى تعيش 
فيه) على أنه يمارس سيطرة على نواحى الحياة الدنيا وتحقيق 
آمال الناس ورخائهم وأحلامهم فى هذه الحياة. وتنقسم هذه 
الكائدات؛ وفقًا لهذا الإطار العام التى تتعامل مع هذا العالم 
إلى فئتين: الأولى فئة الآلهة والآلهات الذين يعتقد فى قدرتهم 
على أن يحققوا حياة طويلة مع الصحة والخصوية؛ والفئة 
الثانية هي الشياطين من الإناث والذكور الذين يعتقد فى 
قدرتهم على إحداث الخراب والدمار والإصابة بالعقم وعدم 
الخصربة والمعاناة والموت. باختصارء يمكن النظر إلى 
علاقات هذه الكائنات على أنها قوى النور والظلام من ناحية 
وقرى الخير والشر من ناحية أخرى. 

إن مكان السحر فى هذه الصورة يعتبر واضحا عندما ينظر 
إلى الممارسات الوقائية والتحذيرات والاحتياطات التى تتم فى 
أماكن درس الحلطة فى وقت الحصاد. فعلاقة القرويين بهذه 
الأماكن تعامل كما لو كانت معبد إقامة الآلهة والآلهات الذين 
يعملون على زيادة المحصول. ويعتبر مكان درس الحنطة 
أرض معركة تدور بين الآلهمة والشياطين بسبب خصوبة 
الأراضى وحصاد المحصول وتسليمه. فالقرويون يخافون من 


تربص الشياطين على حدود الأراضى لغرض الهجوم على 
أماكن درس الحنطة وسرقتها. وتهرى بعض الممارسات 
الوقائية لإرضاء الآلهة لصد هجوم الشياطين. وفى الواقع؛ 
لايزال القرويون السنهاليز الحاليون فى داخل البلاد يتكلمون 
حتى الآن لغة خاصة لا يفهمها الشياطين عندما يدخلون 
المنطقة شبه المقدسة ألتى ثتم فيها عملية درس الحنطة. 

وفى هذا السياق؛ يظهر بكل وضوح أيضنًا أثر السحر 
الضار. ولما كانت هناك أساليب متطورة بدقة للاتصال 
بكائنات ما وراء الطبيعة فى أماكن درس الحنطة لإرضاء 
الآلهة ومهاجمة الشياطين؛ فإن هناك أيضا وسائل؛ يقال إنها 
خطيرة للغاية؛ لتحقيق ما هو على عكس ذلك. فإذا كان تحقيق 
الخير يتم بمقتضى التأثير الإنسانى؛ فمن المنطقى أن يكرن. 
اقتراف الشر هو أيضا من عمل الإنسان وتأثيره. فالقرريون 
السنهاليز يعدقدرن تمامًا أن بعض الأفراد يمكنهم إثارة 
الشيياطين للعمل ضدهم عن طريق القرابين والتعاويذ. وهكذا 
فالسحمر الضار هو جزء من نفس أسس نسق المعتقدات ألكلى 
لهؤلاء القرويين. وزيادة على ذلك؛ فإذا كان هناك السحر 
الضارء وإذا كان هناك الشياطين الإيجابيون؛ يجب على 
الرجال إذن أن يلجأوا إلى الحماية السحرية. وفى الواقع؛ فإن 
الفن المسرحى الضخم للعلاج الشعائرى؛ الموجة بوجه خاص 
ضد السحر الضارء هو أحد المظاهر الأكثر تطور) وأهمية 
للثقافة الشعبية للقرويين السنهاليز (1954 ,1:5/آ؛ ,تتقتتئلة /ا) 
4 . 


إن هذه الرابطة الدقيقة بين السبب ما وراء الطبيعى والأئر» 
بين السحر الأبيض والسحر الضارء بين السحر الضار والعلااج 
الشعائرى» لا يمكن إدراكها بوضوح دائماً فى الوصف التفصيلى 
للتكوين ما وراء الطبيعى (الذى ذكر فيما سبق)؛ ولكن يبدو 
بالمثل أن تحليلاً آخر سوف يكشف عن روابط مماثلة فى غالبية 
الأديان البدائية . وكما قرر إيفانز بريتشارد بالنسبة للآزاندى أن 
«الشعوذة والكهان والسحر هم أضلاع ثلاثة لمثلث واحد» 
(387.م,1937). 

إن المحاولة لفهم دقيق للأعمال الداخلية لعقل أكثر 
الشعوب بدائية هو أمر ضرورى واضح لتحليل معتقذاتهم 
وسلوكهم وشعائرهم الماوراء الطبيعة. فبدون مثل هذا الاختراق 
إلى داخل ما تبدو أنها عقلنيات لا منطقية وغريبة؛ فإن كل 
الملاحظات تصبح مصطنعة أو خاطئة أو طائشة؛ وإن عملية 
فهم عقول الآخرين هى إلى حد ما مسألة تبصر وتحرر من 
التحيز. وعلى الرغم من أن الأنثروبولوجيا قد حققت الكثير فى 
هذا المجال؛ فلا يزال هناك مجال لكى تقدم الجديد. 
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على أية حال؛ فإن المحاولة الموضوعية والقديرة لفهم 
المنطق الداخلى لما يبدو ظاهريًا غير منطقى وبلا معنى لا 
يمكن التسليم بها. إذ إن هناك سؤالاً يجب أن يثار عما إذا كان 
نسق الأفكار المترابط المرتب الترتيب المنسق الذى يتمثل لناء 
هو بالفعل ذلك النسق الخاص بالسكان الوطنيين؛ أم أن عقل 
الملاحظ الأنشروبولوجى هوالذى فسرض النظام والسرتيب 
المنسق على الظواهر بطريقة مضطنعة. هذه مسألة صعبة 
وقريبة من مجال الميتافيزيقياء ولكن لم تمنع صعوبتها من 
ملاحظة أن هذا الفسرض الذى يساعد على الكشف عن 
العناصر الداخلية «للنسق؛ فى الأيديولوجيات البدائية قد ثبت 
أنه مثمر للغاية . والادعاء الذى يقرر الطبيعة المنسقة للأفكار 
البدائية يستدعى دائمًا مزيدا من التحقق؛ ولكن لم يستطع 
أى أنشروبولوجى حتى الآن أن يؤكد أى جدل ومداقشة 
يستندان إلى الافتراض بانعدام المعنى للمعتقدات البدائية 
ولا منطقيتها. 

وفى الوقت ذاته؛ اشتقت من اللغويات البنائية تطورات 
أخرى فى محاولة فهم أنساق المعتقدات. ولم تعتمد هذه 
التطورات على مجرد الرغبة فقط فى فهم هذه الأنساق 
بطريقة عامة؛ بل تعتمد كذلك على أساس تعدى التعميمات 
وتحليل الملامح النفصيلية لتلك الأنساق على ضوء نموذج 
أنساق الاتصال (1964 ,:هننة,)801-5.آ) . ويؤكد أنصار هذا 
الاتجاه أن لأنساق المعتقدات والشعائر عناصر النظام والضبط 
والبناء الداخلى؛ لأنها تشكل إطار) للاتصال البشرى. وقد 
أوصى ليفى ستروس بدراسة أكثر التفاصيل دقة للأساطير 
البدائية باعتبارها نصوصا أدبية . وقد اقترح أنثربولوجيون 
آخرون أن تعاقب الشعيرة ريما يكون قابلاً للتحليل نموذج 
التحليل نفسه الذى يطبق على تعاقب الأصوات فى اللغويات 
الحديثة (1964 ,1172:1ن1) . ولهذه التطورات فى مجالات علم 
الأساطير والشعائر علاقة مهمة بالسحر والشعوذة والسحر 
الضار؛ ولكن جميعها تظل حتى الآن مناهج واعدة أكثر من 
كونها اتجاهات نظرية وتحليلية شاملة وقائمة على البرهان 
(1964 ,60[1.) . وهدف هذه التطورات هو توضيح بناء لغة 
علم الأساطير والشعائر. وهكذا فهى عبارة عن تحليلات شكلية 
بعيدة تماما عن كل من الآراء الماركسية التى تتعلق بأولوية 
البناء الاجتماعى عن أنساق الأفكار وبعيدة كذلك عن 
الفروض الفرويدية التى تتعلق بآثار اللاشعور. ومن المحتمل 
أن تتأكد أهمية هذا المنهج من البحث مستقبلاً إذ لم تخبت 
جدواه حتى الآن (1963 ,سمسسماك-نمن]) . 
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المظاهر البنائية: 

ننتقل الآن إلى أثر الاعتقاد فى الشعوذة والسحر الضار فى 
العلاقات الاجتماعية . إن الاتهام المباشر لشخص ما أو جماعة 
هو عنصر جوهرى فى مركب الشعوذة والسحر الضار فى أى 
مكان توجد فيه هذه المعدقدات. يجب أن نتوقع وجود 
مجموعة من لأسلحة لما وراء الطبيعة للدفاع والهجوم ضد 
الأشخاص المشعوذين والذين يمارسون السحر الضار وضد تلك 
الاتهامات. 

وقد ظهرت محاولات لربط الاتهامات العلنية الصريحة 
للشعوذة والسحر الضار بمورفولوجية القرابة أو الجماعات. فقد 
افترض أن مثل هذا الاتهام بالرغبة الشريرة الداخلية لدى 
شخص يتطابق مع قوة العلاقات الاجتماعية وأهميتها فى البناء 
الاجتماعى للجماعات. فمما لا شك فيه أن هذه القضية تتصمن 
كثيراً من الصدق: ويؤكدها الشعور السائد بين الداس الذين 
ينتمون إلى ثقافات مختلفة:؛ إن النظم مثل: العين الشريرة 
والشعوذة والسحر الضارء تنبثق مباشرة من أكثر المشاعر 
الإنسانية قوة وهو الحسد. وهو مجرد طريقة مختلفة للتعبير عن 
العلاقات الاجتماعية المتوترة بين المتهم والشخص الذى 
يتهمه؛ وهو ما يفسر لماذا كان ينظر إلى الحسد على أنه سبب 
عدوان قوة ما وراء طبيعية (19518 ,11711502) . وهكذا تعد 
الاتهامات بالشعوذة التى تكشف عن الحسد الخفى واللاشعورى 
فضلاً عن الشكوك العلنية والصريحة ‏ تعد علامات واضحة 
على وجه الخصوص عن التوتر فى البناء الاجتماعى. 

وتعد دراسة نادل (1952) واحدة من أكثر الدراسات أهمية 
فى هذا المجال. ومن أجل أن يجرى مقارنة دقيقة اختار 
زوجين من المجتمعات, النوبا 8دانال1 وجوارى 61051 فى 
نيجيرياء ثم كورونجو 164010180 ومساكن 5ل11:ع1/! فى 
السودان. يتشابه كل زوج فى بعض المظاهر الثقافية؛ ويختلف 
فى قليل من الملامح البنائية الجوهرية. ففى اللوبا الليجيرية؛ 
تعمل النساء دائما فى التجارة؛ وتثير اهتماماتهم ونشاطاتهم 
الاقتصادية توترا واضحًا تماما فى علاقات الزوج بالزوجة. 
فى جين لا توجد المشاكل الاقتصادية عند الجوارى؛ ولا وجود 
للتوترات. وبناء على ذلك؛ فعلى الرغم من أن الدقافتين 
تتضمنان الاعتقاد الحازم فى الشعوذة؛ ينظر إلى المشعوذين 
عند النوبا على أنهم نساء؛ ويقال إن ارتبساطاتهم تمائل 
الارتباطات التجارية للنساء. ومن الناحية الأخرى؛ ينظر 
الجوارى إلى المشعوذين عندهم على أنهم أشخاص مخنثين. 

أما الزوج الشانى فيوجد فيه تناقض صارخ: فكما يقرر 
«نادل» لا وجود للاعمتقاد فى الشعوذة عند الكورونجو على 


الإطلاق؛ فى حين يقال إن المساكن تنتابهم الهسواجس 
بخصوص الشعوذة . فالجماعتان متماثلتان فى الشكل البنائى 
العام فيما عدا بعض المظاهر الجوهرية التى يقردها «نادل» 
ويميزها بوضوح. 

فكلتا الجماعتين أمومية. ويتيح نسق طبقات العمر عند 
الكورونجو حراككا سهلا للشباب بين الطبقات الكثيرة» فى حين 
لا يوجد إلا عدد قليل من طبقات العمر عند المساكن؛ وهى 
طبقات عمر مقفلة وصارمة. والحراك عند المساكن قليل للغاية 
مما يترتب على ذلك وجود المنافسة والعداء بين الأجيال. ولا 
وجود لمشكلات الشعوذة عند الكورونجو؛ فى حين تحدث أكثر 
حالات الاتهامات بالشعوذة عند المساكن بين الأقارب 
الأموميين؛ وبخاصة بين الرجل وخاله؛ حيث تسود المنافسة 
الشديدة بينهما فيما يتعلق بالمراكز التى من المفروض أن 
يشغلاها فى نسق طبقات العمر. 

وف مثل هذه النظريات ترتبط أيديولوجية الشعوذة 
وممارستها ارتباطا بالغ الدقة بالقاق والتوتر فى نسيج الحياة 
الاجدماعية. وترتكز جميع هذه النظريات على حدوث 
الاتهامات بالشعوذة بين الأفراد الذين يؤدون أدوارا اجتماعية 
معينة. ومع ذلك؛ ولأسباب واضحة؛ فإن الدليل الإحصائى 
الذى يتعلق بمثل هذه المسائل صعب الحصول عليه وتقييمه. 

وقد أثار ميدلتون 11100161077 وونتر 11/1716 (1963) 
بعض الأسئلة الهابة المتعلقة بكل من ترابط الاعتقاد فى 
الشعوذة والسحر الضار بمظاهرهما البنائية. ونتيجة لقبولهما 
الرأى القائل بأن للشعوذة والسحر الضار مبادئ مترابطة تفسر 
وقائع تحدث فى الحياة الاجتماعية؛ فهما يحاولان البرهنة 
على أن معتقدات الشعوذة والسحر الضار هى أنساق لتفسير ما 
وراء الطبيعى. وزيادة على ذلك» فعندما توجد هذه الأنساق 
فى المجتمع الواحد تكون تفسيرات متعارضة. وعلى ذلك» 
فمن الناحية النظرية لابد وأن تكون فكة من فكتى الاعتقاد 
زائدة؛ ولكن فى الواقع إن لدى معظم المجتمعات الأفريقية» 
على حد تأكيدهماء كلا المجموعتين من أنساق المعتقدات. 
ويريان أنه مادام الأمر كذلك: لابد وأن يتلاءم الاعتقاد فى 
الشعوذة» وكذلك السحر الضارء مع المظاهر المختلفة للبناء 
الاجتماعى . ويتصل هذا الغرض بالخصائص المختلفة لكل من 
الشعوذة والسحر الضار. 

ومادام السحر الضار أمرا اختياريا وإرادياً ومجرد أسلوب 
يمكن تعلمه؛ فكل شخص له الحق فى أن يستخدمه لغرض 
الدفاع أو العدوان : وبالإضافة إلى ذلك؛ ليست دوافع الشنتخص 
الذى يمارس السحر الضار بالضرورة شريرة بالفطرة. ومن 


الناحية الأخرى؛ فالشعوذة على ضوء تعريفها هى أمر فطرى» 
وهى دائما شرء حيث لا يكون للمشعوذ اختيار فى اكتسابها. 
ولهذا السبب يرى ميدلتون وونتر أن الاتهامات بالشعوذة أكثر 
حدوثاً بشكل خاص صد أشخاص يؤدون أدواراً متوارثة؛ مثال 
ذلك العضوية اللااختيارية فى جماعات النسب الأحادى؛ 
حيث يكتسب الشخص مركزه بمقتضى أنتمائه إلى جماعة 
معينة بالذات: فى حين تتجه الاتهامات بالسحر الضار نحو 
أتهام الأشخاص الذين يحتلون مكانات اجتماعية مكتسبة؛» 
وأنها تميز تماما المجتمعات غير أحادية النسب. 

هكذا فالنساء فى جميع بدنات اللوجبارا 2:<اعناءا اللائى 
تنضم إلى بدنات أزواجهن الأبوية؛ وتكدسبن عضؤيتها 
الكاملة؛ وحتى فى حالة ترك الزوج؛ فإن انتماء الأطفال 
يستمر وفقًا لقانون البدنة الأبوية للزوج (الأب) . رفى هذا 
السياق ترتبط الأيديولوجية الدقيقة للشعوذة بالنساء وينظر دائما 
إلى المشعوذين على أنهم إناث. ولا يحدث ذلك فى مجتمع 
نيورو 3/0050 إذ يعيش الناس فى أحياء غير أحادية اللسبء 
ولا تندمى النساء إلى البدنات الأبوية» وغالبية المراكز 
الاجتماعية اختيارية؛ وهناك تكنولوجية متطورة للسحر الضار 
أكثر من الشعوذة . 

وعلى الرغم من أن التطبيق الخاص لهذه الآراء السابقة 
يساعد على فهم الشعوذة والسحر الضارء فمن الصعب الاعتماد 
عليها للتعميم عن معتقدات الشعوذة بصورة عامة؛ وذلك لأن 
هناك دائمًا بعد موروثا للمكانة الاجتماعية. ويبدو أنه من 
الصعب تقويم الشعوذة فى المجتمعات المحلية المعقدة فى 
أورويا العصور الوسطى أو فى المجتمعات المحلية الهندية فى 
وسط أمريكا وجنوبها استناداً إلى هذه الآراء. 

وبغض النظر عن مسألة التوتر فى العلاقات الاجتماعية 
فإن المظاهر النفسية لمعتقدات الشعوذة هى جانب آخر من 
جوانب الوقائع. فإذا نظر إلى هذه المعتقدات على أنها أوهام 
وغير واقعية؛ وهذه مسألة نظرية من الصعب أن تقرها 
الأنشروبولوجياء فإن بعض التشابه والارتباط ربما يلاحظ بين 
الشعوذة والسحر الضار والأوهام الطفولية. ولكن مادامت هذه 
الأفكار» مهما كانت غير واقعية؛ أوهاماً وخيالات جمعية؛ فلا 
يمكن تفسيرها فى صيغة ذات معنى إلا على ضرء ارتباطها 
بالخبرات الطفولية الجمعية فقط. وبالطبع لايزال السؤال المهم 
قائماء ولم يفصل فيه بعد. 

والاعتقاد فى السحر والشعوذة والسحر الضار وثيق الصلة 
بالضبط الاجتماعى وأنساق الميراث فى مجتمعات معينة. ففى 
مجتمع التروبرياند كانت قوة السحر الضار سلاحاً بالغ الأهمية 
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يدعم مركز الزعيم. وعلى الرغم من أن اتصال العامة 
بالأشخاص الذين يمارسون السحر الصضار لصالح الزعيم؛ فإن 
هذه الممارسات السحرية لا تمنع الزعيم من مطالبتهم 
بخدمات ضرورية له لتدعيم سلطته فى مختلف الأحياء؛ مما 
يترتب على ذلك اتساع نطاق سلطته ونفوذه. وقد سجل فريزر 
أمثلة مشابهة لاستخدام الوسائل المافوق الطبيعة لمان تدعيم 
التنظيمات السياسية التقليدية واتساعها. وتعتبر الملكية الإلهية 
عند الشيلوك أحد الأمثلة المشهورة على ذلك -قمة؟8) 
(1948 ,لتقاعاضمط, 

وفى بعض المجتمعات التى تعتبر الشعوذة فيها خاصية 
فطرية لدى أشخاص معيدين يعتقد أنها موروثة . رفي بعض 
المجتمعات عندما يكون النسب هو النسب فى خط الذكور؛ 
وذلك لأغراض التنظيم العائلى؛ يعتقد أن الشعوذة تتصل 
بالائتماء فى خط الإناث؛ وتنتقل بين الأشخاص وفقا له. 


السحر والتغير الاجتماعى : 

تؤدى الأفكار عن السحر والكائنات الماوراء الطبيعة دور 
تفسيرياً جوهرياً باعتبارها أنساقا منظمة ونظمية عن الاعتقاد 
السائد فى البجتمعات التقليدية. فهذه الأنساق تفسر المرض 
والظلم وسوء الحظ والموت. ويعتقد المصلحون الاجتماعيون 
دائما أن التعليم يجب أن يستخدم كسلاح أكثر فاعلية ضد هذه 
الخرافات . وحقيقة أن التعليم الحديث يهاجم هذه الأنساق 
العرفية عن طريق توفي رالنفسيرات البديلة عن الأحداث 
والوقائع . ومع ذلك فالأهم من ذلك هو بالتأكيد إضعاف سلطة 
الأشخاص الذين يتحدثون عن هذه الأنساق ويدعون إلى 
الاعتقاد فيها. 

ومع ذلك؛ فمن السخرية أن التغيرات الجوهرية التى تطرأ 
على المجتمع التقليدى الذى اتجه إلى الأخذ بالدظم التعليمية 
الحديفة تثير القلق الشديد والتوتر المتزايد فى العلاقات 
الاجتماعية. فتحت وطأة هذه الفروق يوجد هناك إلحاح شديد 
مطرد لاستخدام تلك الأسلحة والمعتقدات الماوراء الطبيعية كلما 
أمكن ذلك . ومن المعروف أن الحكومات الحديثة فى أجزاء من 
أفريقيا التى ألغت مثل تلك الممازسات؛ مثل: العرافة والكهان 
والعرافرن ؛ باعتبارها مجرد خرافات؛ نظر إلى هذه الحكومات 
على أنها مدفوعة بقوى الشر ومتحيزة إليها. إذ لوأن الحكومة 
تمدع استخدام الأسلحة الدفاعية التقليدية الملائمة ضد 
الشعوذة؛ فهى بذلك تحبط الصيادين المشعوذين (الذين 
يستخدمون الشعوذة لما فيه صالحهم) ؛ وبالتالى تسهم بشدة فى 
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أزدياد مثل هؤلاء المشعوذين. ومن ثم يلاحظ الباحثون؛ وهو 
ما ينطبق على الأقل على أجزاء من أفريقياء أنه على الرغم 
من التحديث فإن الأشخاص المشعوذين يصبحون أكثر نشاطا 
وفاعلية» كما يزداد الاهتمام بالحركات الحديثة التى يبتدعها 
المشعوذون . 
ترجع جذور السحر والشعوذة والسحر الضار إلى الأفكار 
العرفية التقليدية التى بمقتضاها تستطيع الثقافات تصنيف 
العالم المحيط بها وتنظمه . ومادام الأمر كذلك؛ فلا تلدمج هذه 
الأفكار مع كل عنصر من عناصر الثقافة والفكر واللغة فقط» 
ولكنها توفر كذلك الأساليب والوسائل المنسقة المترابطة منطفيا 
التى بمقتضاها تؤثر فى العالم.الذى يعيش فيه الإنسان. 
وبالنسية للباحث الأنشروبولوجىء توفر تلك الأنساق المادة 
الضرورية لفهم ميتافيزيقية الثقافات غير الأوروبية . وقد تؤدى 
كذلك إلى فهم صحيح للمظاهر البنائية للفكر الذى يختفى وراء 
تلك المعتقدات. 

وتبدو الأفكار التى تتعلق بالشعوذة والسحر الضار شاذة فى 
عصر عقلانى مثل العصر الذى نعيش فيه؛ ولكن يجب علينا 
أن نتذك رأن أشخاصًا يتمتعون بدرجة عالية من الذكاء 
والثقافة الرفيعة يعتقدون فى مثل هذه المعتقدات. ويجب علينا 
فى مثل هذه الحالة أن نعمل على نبذ تلك الأفكار. وبالأحرى» 
يجب علينا أن نفهم جذور هذه المعتقدات التى تدعم وتقوي 
الاعتقاد.فيها . 

إن كل المعرفة تعتمد على درجة معينة من الثقة والتفدير. 
وفى المجتمعات الحديثة وفرت نظم التعليم للمفكرين والعلماء 
العمل التتخصصى لنمو المعرفة واختيار أساسها. وأولئك 
الأشخاص الذين لا ينضمون مباشرة إلى فرع ما من فروع 
البحث؛ ولم يعرفوا لغته مطلقاء يتقبلون نتائجه بدون جدل أو 
برهان. والسبب الرئيسى المهم لهذه الشقة فى نتائج البحث 
يرجع إلى التقدير الذى يناله النظام التعليمى. وبالمثل؛ 
فالمعرفة بقوى ماوراء الطبيعية وبالآلهة والآلهات والشياطين 
والأشخاص المشعوذين والذين يمارسون السحر الضار فى 


وكذلك على أشخاص قد برهنوا على أنهم أنفسهم جديرون 
بالثقة . وغادة تتركز المعتقدات العامة السائدة فى المشاعر 
الجماعية؛ ومن ثم فإن المعتقدات التى تبدو فى نظر الباحث 
الأوروبى بدائية وغير منطقية كلية لا تستمد قوتها من 
الاعتقاد فحسب, ولكنها تكتسب كذلك قوة أخرى إضافية من 
حقيقة كونها جزءا من المبادئ الأخلاقية للمجتمع الذى توجد 
افيه . 
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عسمل ومامتمعد عدمتاعد؟ عمآ 1951 (1910) معاعنا لالسقاء وم - 
عل ومتتماافه ست) معدمممط توتيوه بن 919 ,عع معتميفكص مقاغ كمد عمل 
مسح 

اسمخ صا ممتلساة 1886 (1865-1876) ببمعسيوعة1 محامل ,تمرك ]8 - 
عممتصما! م«تاتسترط علماعم1 .ممللتسعه! عملا معاد ,رمماعتلة 
(1865) 

11 لس معدصاءة وتهملة 1948 (1925) #«ماعتدم8 بتافسومت لماح - 
خلدمستلمل! #«ملعتسمرظ مذ 1-71 ععويدط معنا 
ومعرط مم1 :كا بعمعدع 61 بوترددىة ع0 نمه ,مدتوتكه فس 

ننه]! المتعطم ات ناسيم معلما!! عطادمخ 1950 .0 7/1 ,سمالا - 
,100-112 :20 معلكة .معتكخ تارم0 نعمت مأمعس 

86 طامنتكا دسحت أزه عمدت لدعه38 عطآ 1952 .0 .1( مم8 - 
.215-233 ,120-135 :22 معفلة معنا 

عجرن عتمملا بسعك! .للنمةة دز ممقمه7 1959 (1958) تقلخ بجسسياماة - 
.ملعتف ملسو مآ كه لعاعتاطم امي مم8 ,سثردتا لمم 

3 (ممائفه) .11 لمدسة8 عتمتلا نسد ,سنامكط ,م8001 - 
عله لدم نمم فد مام فتك أممض حأ ورععروة اسه المعدك انال 

لعل مث نوعناء د50 ممعتكة عنام هذ الدع امائ/1ا 1952 :5 ,8 باملهاة - 
:54 معتعة سمل! املع مامز وعطاسة سعتمعسم مكومس مذ بردم 
,18-29 

اماع'1 ه مذ معععمرط لمنءه3 عه الستعطم ةما :1960 عاستمسمالة رللعماح - 
,121-16 :20 مدع تله معففسة .راتمسصمع 

عا لله «متعنافظ عل 1956 (1889) «مكقع طم سمتااة/لا متسر - 
بممتلضعا! عرولا جما! ,عدمتتساامسة افاج حسلصدظ] عط" بوعاتصمق 
أه مدتئناف1 عط نه وعسامعة زه معفم تعب عرلا عه لمنامتاطمط سكع 
.كعانصع5 عد 

-50 له معابرك سعط عط 1925-1929 (1876-1896) اعطسا بعممممة - 
بمماعاصية تعلنه لا وعلط .علد؟ 3 ترومامك 

ازمععطئآ تمع تداتردده لنطات] :عترملا بعل ,موطه] 1956 تمس ممق - 

-755 قعهدم ,28 عسصله/ا السعد لما[ 1926 .18 اءمطارما! بكمسدمحط] - 
.مم8 زمعنيك .لن ه13 بمعتحسماتر8 متلعم مار ه12 اما 758 

عع عممع1 عملت ممتاتسلط 1958 (1871) .8 لمسفظ رماو - 
بمتبرتاع؟1 بلرطررمدم لاط ررعهامطار8 كه اممسررماءى 8 عطلك ماس 
:1 متصساهلا .طانسة نعفمل! تعلة ععده01 كاه 2 .ماف لس كية 
المت ملتسم ص ممتعتاءة1 :2 عسسله/؟ عمطلت م ممنييى0. 

علدرا! زه رقساق ى :وسمبرس© لم6 19515 ,1 معترمك! ,ممعلتيلا - 
مما ممعفكة تمسمتامسعها عل عد؟ لماغتاطوط .معهمللزلاصيية معسر 
عمممظ ,لاثمنا لردلج0 عاستاع 

تتسعمماة لمتعوة5 له كلعتك8 باماذتلا 1951 ك1 مامدلل( رمسولتلا - 
.307-313 :56 إومامكهة ؟ه سول ممعفعسةق 

مازع صل صتلدعة1 زه تمتخ عا سه سسكممج2 1954 .لسن رجألا - 
.لأففا :ولسمتكطامل!) لم1 

لمهت يتلدعة1 ععملمشينة له ممسعيماة عرلا" 1964 عملا ,ممشلدي؟ - 
-تدنا ممتعة كموق صل سمتيتكظ1 ده ممسعتس مز 15-150 1 عوط 
.فلكم طاسوة سد ممتعنافه ,1961 ,رعلععات8 ,متسماتلت أن زامخعد 
موتكملا أه .علدنا عللئة عمط .قا لممسلع برط لعانوظا 
كعمرم 


ع5 ,توملا 


عط له مسحرن؟! بماد سعلعا عماك]" :1954 (1912) عاتمظظ يسع اكيدم - 
ممالا علولا مولا ,رمتسا عه للق نمملوما .علتكة وسمنوتكه 
تعتلامك برط 961! دنأ لمعاعتلطدم عد رماتل علعدطممو هم .حااتس 

مادا للعتاع مك اكتلعسام ليها ميال" :1933 ,8 .13 لسك اتا عمسع - 
على موختامط .استشولة عمتسحل ,مقت متومالة لزه ممتامعيم 
2-1 عاسم أأه يتاعد"] عدا كه ستاء الست ,للم 

لسة معاعدم0 بالعط 111 1965 :ز1937) 15 .كل لماعمو - 
.نم لنتعممك نلدمل:0 علسمعلق عط ومس عزيمال 

-لثحاة علا إن درتطمعستكا عستطلط عرا؟' :1948 .5] .كا لضام ق-فينة - 
كمعرط ,اتسنا عببلترطسيقت .سملسة عتأملداك عدلا أن عاسسا 

امكو عدا" تسطمل له جممععم30 1963 :(1932) ,1 معخ] سناد - 
تلظ مصعا:]1 عطا لله ع لسماك1 سبافط عط أن تروماددرمسلاسق 
مولت لانم مادم .لك .نمه 

عط رلساق ى بطوسحظ8 دعلاه6 عراك :955! (1890) دعسل عمس - 
5 :علولا مالظ .كاه؟ 13 .لس عة ع1 .لك 30 .«ماونافا لسد عتومكح 
طم كوه مدتتق لعيققطة مم بمماشعحاة تممفممنا ,كستسماة 
.55 ذلأ عاسم تجرعد لبس 1922 درذ علوت 

مهللا عا نلسدوة عط 6ه كلت 1961 ماخألن؟) بكعساه]]جحمئه6 - 
خمعرط سر علرولا بكل! سمتلها لأعامي]' د ناه ممذلا 

عرمدل عمدتمودة! 1960 (1904) لحز سمل ,سطع - 
٠و3‏ بتعسهاة ممما مذ 1-141 ععييدظ كتيمس ملعة ملسعمعع مفمعيل 
كمدتمائعه بترت ممعم" وفوظ بلك 20 بعت مامبرمستمسك متهمامك 
تنوتعهادعمة ععمهم أن 7 عسساه/ مذ لعتاعتاطسم عدا مسسسة1 عل 

-لمتا لمسصمةة “المصطط )11 مطجماح ادا عفرك ,سامامسع - 
لطاع سه روداممساعم مستعسيم له ستعمما! رلوطمعط ,لزاتسيعد 
-سالط عيلا" بعمماة عولفطست .2 .وله ,22 ,املا بوتعوط ,لإومامم 
.تامع 

1951 (1946) [عدميت] اميه بب«متطيتعة سه زعلترك ,رلك بااعسامر - 
كعم" ,لانردنا لرن] عدن ,ماسجا مطل 

كسيررما وم لمم بسمتيتك! فسد عتهمكة .1901 .لمم ,س1 - 

عوط توك لعلفاتن عه طلعنه8 معفاه 1961 .1 ملظ .تاعما - 
90:371-7 مسلمل 

مكدع سل ده بتعاذيتدطه عمل ك ممامك'1 1964 :1 سسيلظ8 ,اعم - 
-1100 :19 عدمتكدكتللجك رمف لعهة روعتسمدوءة روعلعدصق مود سه 
116 

عل عترلهه'1 1 ممتاعسلممام] 1960 (1950) علسماك .قدماة- ألما - 
حسم كك ملع مامعهة بكعسعانة. اعمط هذ تتاكأ معهد عدساة مسملز 
مممهع عل وممأساتعت جتونا عمممط نوفدظ .لك 20 .علما معدا 

أن نزلساة لمعماعصاة عط" 1963 (1955) علسهات ,كعنساق امآ - 
عم لسعسة عمساكتضا علسك مذ 206-231 كمي" اأرلة 
علعتفيه نه كه ممتعتص لم ععدمط عتعد8 بعترو؟ بلط .رعو ام مويل 
6ه لمسسمل عن ,د 68 عسساه/؟ رذ طتلقمع مذ فعامتلطمم اسل 
ممللاه"1 نسم 

]0 .لالمنا .لصللاة ععدحدة عط" ١906‏ (1962) علسه© ككس 

ا ل 

ع1 عمو تمي افيس ه مرق 1963 ملسن بتمسساك] 
.31:628-053 اعم 

.هل" تعدا خلنت عل ك مدن عل 964 علسهلن ,كعسمام امنا - 


الفا 
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الأسماء والألقاب 
فى الجزائر 


دراسة ميدانية 


د. محمد عيلان 


7 


حين يولد الإنسان تضع له أسرته اسم يعرف بهء ويحدد هويته القومية 
والثقافية » تمييزا له من الذين يتشابه معهم فى الملامح والسلوك والتصرفات 
من شعوب أخرى وثقافات أخرى. 

والاسم بهذا المعنى هو اللفظ الذى يطلق على الشخص ليميزه (حضاريا) عما عداه من 
أبناء الشعوب الأخرىء كما يميزه اجتماعي وثقافياً وسياسيا؛ وقد يكون الاسم مصدرا تاريخيا 
مهمًاء كما فى بعض الأسماء المتولدة عن أحداث عاشها الإنسان وبخاصة خلال تاريخه 
وتاريخ أسلافه. لذلك كانت الأمم والشعوب حذرة دقيقة فيما تطلقه على أبنائها من أسماء. 

والاسم (العلم) الذى يسمى به فى الجزائر ثلاثة أنواع: اسم؛ ولقب؛ وكنية؛ كما هو 
معروف فى اللغة العربية. 

أما الاسم فهوما أريد به تعيين المسمى؛ وهولا يعطى مدحا أو ذم لصلاحية كل اسم 
لكل مسمى به(!) وكلمة «الاسم؛ ومشتقاتها وردت فى اللغة العربية بمعان عديدة؛ منها 
تمييز الشىء المسمى وتحديده؛ وإخراجه من دائرة المجهول إلى دائرة المعلوم. ومنها (الوسم 
بمعنى الاسم) وهو العلامة المادية «كالوشمء؛ أو العلامة المعنوية كالاسم على المسمى . وفى 
بعض لهجات الجزائر بالشرق الجزائري؛ خاصة الهضاب العلياء تستعمل لفظة (وسم) 
بمعلى الاسم فيقولون: (وسمك إبراهيم؛ وسمه محمدء بمعلى أسمك إبراهيم؛ واسمه محمد) . 
وهذا قريب مما أوزده الكرفيون من أن الاسم مشتق من الوسم وهو العلامة؛ قائلين: :إن 
الاسم وسم على المسمى وعلامة له به يعرف. . وأن الأصل فى اسم وبمٍ زيدت الهمزة فى 
أوله وحذفت فاؤه؛ فهو على زنة: أعلٌ(1). 

وررد فى لسان العرب لابن منظور: الاسم من السمو(") أى الرفعة يشير بذلك إلى دلالته 
على التمييز؛ وهوعدم التساوى مع غيره؛ فكأنك قد أخرجته من محيط مجهول إلى دائرة 
المعلوم. وهو رأى اللغويين البضريين من كون الاسم من السمو وليس من الوسم؛ وقالوا: 
والاسم يعلو على المسمى ويدل على ما تحته(؛). وفى القاموس المحيط اللفظ الموضوع على 


)١(‏ الحسن اليوسى- المحاضرات فى 
الأدب واللغة ‏ ج١ ‏ شرح رتمقيق: 
محمد حجى وأحمد الشرقاوى إقبال- 
دار الثقافة ‏ الرباط؛ ص1 . ويقول أبن 
يعيش: «العلم (الاسم) الخاص الذى لا 
أخص منه ويركب على المسمى 
لتخليصه من الجلس بالإسمية؛ فيفرق 
بينه وبين مسميات كثيرة بذلك الاسم . 
راجع شرح المفصل؛ ج1١‏ عالم الكتب» 
بيروت؛ ص77 , 

(؟) راجع ذلك مسفص لا فى كتاب 
الإنصاف فى مسائل الخلاف 
للأنبارى؛ ج1؛ دار الجيل؛ القاهرة؛ 
7و٠‏ ص" وما بعدها. 

02( لسان العرب: مادة (سما). 

(4) ابن الأنبارى: الإنصاف فى مسائل 
الخلاف؛ ج١؛‏ ص" . 


نكا 


(ه) الفيروز أبادى؛ القاموس المحيط, 
مادة (سما). 

(0) ابن فارس: مقاييس اللفة: مادة 
(سو). 

)١(‏ ابن سيدهء المخصصء ج؟. 

(8) الإمام الفخرالرازى: التفسير الكبيره 
ج8؛ دار الكتب العلمية» طهران؛ دارت» 
ه16 , 

(9) سورة مريم؛ الآية /ا. 

)1١(‏ سورة آل عمرانء الآية ه4. 

.11 سورة البقرة» الآية‎ )1١( 

)1١(‏ ابن يعيش شرح المفصل؛ مرجع 
سابق» ص75 . 

(1) سورة الحجرات» الآية .1١‏ 

(14) ابن يعيش؛ مرجع سابق» ص77 . 


(15) سورة النساىء آية ©116. 
(11) سورة النساء آية 154. 


لوذه 


الجوهر والعرض للتمييز!*) . وفى مقاييس اللغة الاسم: من الوسم أى العلامة(") ومن ذلك 
سميته أى وصفته. وورد فى المخصص لابن سيدهء الاسم: هو اللفظ الدال على الجوهر 
والعرض ليفصل بعضه عن بعض!") . وفى التفسير الكبير للإمام الفخرى الرازى الاسم 
علامة المسمى ومعرف له(*). كما أن لفظ (اسم) ورد فى القرآن الكريم محدد) وواضحا دالا 
على الشخص بمفهومه المتعارف عليه؛ فى قوله تعالى: (يا زكريا إنا نبشرك بغلام اسمه 
يحيى114) وقوله تعالى: إن الله يبشرك بكلمة منه اسمه المسيح عيسى ابن مريم»!'1) 
وقوله تعالى: #وعلم آدم الأسماء كلها»!!١)‏ بمعنى الأسماء الدالة على الأشياء المتشابهة 
وغير المتشابهة؛ تمييز) لكل واحد منها. 

وإلى جانب مصطح الاسم نجد مصطاح اللقب وهو فى العربية ما أشعر بمدح أو ذم(" . 
فقد ورد فى القرآن الكريم دالاً على الاسم المستهجن الذى لا يقبله من يطلق غليه وينزعج 
من يوصف به ولا يرغب فى المناداة به فى قوله تعالى: «ولا تنابزوا بالألقاب»7١).‏ وقال 
ابن يعيش: «اللقب هو النبز»(؟')؛ وانحرف مدلول (اللقب) حاليًا فى الجزائر ليعنى مرة لقب 
الشهرة إذا كان ذلك ناتجًا عن حادثة أو موقف بارز تميز صاحبه به عن غيره؛ وفى هذه 
الحالة يكون لقباً قسرياء ومرة أخرى نجده يعنى اللقب مطلقاء يلازم الفرد طيلة حياته؛ وقد 
يطال أسرته هى الأخرى؛ ويصبح لقبَآ لكل من انحدر من صلبه؛ إن أطاق عليه فى مرحلة 
من مراحل عمره برضاه أو بغير رضاه؛ وسواء أكان بعلمه أم بغير علمه حين الإطلاق. وقد 
يطلق اللقب ولكنه بعلم صاحبه ورضاه؛ وقد يسعى هو إلى إطلاقه على نفسه؛ كما هوعند 
المشقفين والممثلين والشوار.. وهناك ظاهرة معروفة فى نشوء بعض الألقاب (القسرية) فى 
الجزائر وهى من تأثير الاستعمار الفرنسى عند احتلاله للجزائر عام 1875٠‏ م؛ كما سنبين بعد 
قليل. 

والألقاب كما تكون دالة على صفات أو ممارسات أو مواقف فردية اتصف بها المسمى: 
تكون أيضنًا دالة على ممارسات أو انتماءات جماعية أوجمعية؛ وهى هنا تحدد هوية 
مشتركة لمجموعة من الأفراد تنتسب إلى جد واحد أو وطن واحد؛ ولهم مصالح مشتركة» 
كالأسر الحاكمة التى تحتفظ بلقبها عبر التاريخ رغم المتغيرات التى حدثت لها وأدت بها إلى 
الاندماج الاجتماعى المطلق وابتعادها عن مسببات نشوء اللقب ورواجه. ومثل ذلك أيضنًا 
تفشى ألقاب القبائل العربية والبربرية والأعراش ومختلف التجمعات أو الوحدات الاجتماعية 
التى ترتبط برباط ماء يجمعها لفترة تاريخية تطول أو تقصر.. 

وقد يكون اللقب دالاً على الجنسء كالعربى نسبة إلى العرب؛ تماما كالهندى والصينى 
والزنجى .. وهذا اللقب أى (العربى) ندركه نحن الجزائريين ونعتز به ونعرف دلالته عند 
الغرب خاصة فرنسا لأنها أطلقته تمييزا لنا عن غيرنا من الأوروبيين » ويعلى باللسبة إليهم 
الإنسان القذر المتخلف , غير المتحضر ولاقابل لأن يتنحضر. وفى التراث الإسلامى أطلق 
اللقب ليدل على صفة عارضة فى مرحلة من مراحل عمر الشخص » تستمر (لقباً جديدا أو 
اسمًا جديدا )؛ من ذلك أن سيدنا إبراهيم عليه السلام لقب خليلاً أخذاً من قوله تعالى : 
(واتخذ الله إبراهيم خليلا)!"') ولقب سيدنا موسى عليه السلام بكليم الله أخذا من قوله 
تعالى : (وكلم الله موسى تكليما)7'). ولقب السيد على بن أبى طالب رضى الله عنه 
(بحيدر) كما لقب السيد خالد بن الوليد (بسيف الله المسلول) ؛ وكثير من الصحابة والتابعين 
ومن جاء بعدهم لهم ألقاب عارضة نتيجة موقف ماء أو سلوك ما. 


ولفظ (اللقب) فى الجزائر يطلق على الاسم المشترك لأفراد الأسرة» وهو نفسه لقب أسر 


كثيرة تنتمى إلى جد واحد أو قبيلة ذات فروع متعددة» ترجع إلى جد يحمل رقم فى سلسلة 


أنساب القبيلة . 


وهو ينطق محرقا عند عامة الجزائر» ويرد بصيغ متعددة بحسب المناطق وبحسب 
سكانها وتأثيرات البيئة فى مكونات لهجتهم؛ ولكنها لا تتجاوز القلب لبعض الحروف أثناء 
النطق وهذا القلب خاصية لغوية فى لغتنا العربية؛ من ذلك أن بعضهم يقول: (نقمة) بفتح 
النون وسكون القاف فى حالة الإفراد» وجمعها: (نقامى) على غير قيأس» بسكون وفتح. 
أى بقلب اللام نونا والباء ميم . ٠‏ وبعضهم: يقول: (لقمة) أى بقلب الباء ميم ونطق اللفظ 
مؤنثًا. وفى الغرب الجزائرى وجزء من الوسط وبعض سكان المناطق الصحرارية فى 
الجنوب الغربى للجزائر يقولون: : (نكوة) بقلب اللام نون والقاف كافا والباء واوا مع تأنيث 
اللفظ؛ والجمع منه: : نكوات أو تْكَاوى بفتح النون وسكون الكاف فى الجمع الأول وفى الثانى 
بسكون النون وفتح الكاف. 
وقد يكون اللفظ (نكوة) نطقًا محرقا عن (الكنية) المعروفة فى العربية. وبالرغم من 
تنوع الصيغ فإنه لا يوجد فى الجزائر من يخطئ فى دلالة هذا اللفظ (اللقب) بصيغه على 
لقب الذى هو غير الاسم الشخصى. ويسألونك ما نقمتك أوما لقمتك أوما نكوتك؟ فليين 
لك إلا أن تجيب ذاكر) لقبك العائلى. 

ولا يوجد فى الجزائر مثل ما هو فى الشرق العربى من ظاهرة الاسم الثلاثى وغيره.. 
بل لابد من ذكر الاسم واللقب ١‏ دون غيرهما فى الحياة العامة» ما عدا إن كان هناك تطابق 
فى الأسماءء فإن الإدارة تلجأ إلى إزالة اللبس بالبحث عن الأسماء الفارقة كالأب والجد 
والأم.. 

وأما الكنية فهى ما صدرت بأب أو أم!") إلا أن الجزائريين لا يستعملون الكنية أصلاً 
كما هومعروف فى شرقنا العربى؛ بمعنى أن ينادى الشخص باسم ابنه أوابنته؛ بل تأتى 
الكنية لتدل على الملكية أو لإثبات الصفة العارضة (مدحا أو ذمًا) وهى فى لهجة الجزائر 
بمعنى: : صاحب أو ذو أو أخوء كقولهم : بوالقمح» بوالشعيرء بوالمعيزء بو الأرواح. . وفىي اللغة 
العربية نجد استعمال: : (أخو أو ذو) بدلاً من (بو) فى العامية وسمعت فى منطقة الحضلة 
بالهضاب العليا بالجزائر استعمال (ذو) ولكنهم ينطقون الذال دالا فيقولون: فلان دومالى 
بمعنى: أنه ذو مال . ويبدوأن ظاهرة التكنى غير منتشرة فى شمال إفريقيا المغرب العربى 
ومسل 

وعامة الجزائر يركبون اسم الكدية (العلم) من: لفظة ( بو) بحذف الهمزة من (أبو)» ثم 
يضاف إليها الاسم؛ كما فى قولهم: : بو كرش» بو البلاوى؛ بو المصائب؛ بوالنحس؛ بوعيون 
شهلة؛ ويعوض ( بو) فى تلقيب المرأة ب (أم)؛ أم عيونء أم خال.. 

وسنجرى الحديث هنا على الشائع وهوالاسم؛ وقد نستعمل اللقب أيضًا بمعنى الاسم 
لأن اللقب قد يصير اسما والاسم لقب كما ذكرت؛ وهذا وارد فى الثقافة العربية وخصوصا 
الشعبية منهاء وهو تحول الأسماء ألقابا والألقاب أسماء» وكذلك تحول الأفعال أسماء أو ألقابً 
«بمعنى الاسم العلم؛. 

وبالعودة إلى الأسماء فى الجزائر نجد بعضها منحدر) من الماضى-.القديم» وبعضها الآخر 
من العصور الإسلامية منذ الفتح العربى للمغرب إلى يومنا هذاء ذلك أنه خلال المراحل 
التاريخية التى مر بها المجتمع الجزائرى؛ بل مجتمع المغرب العربى؛ حدثت إضافات 
كثيرة؛ ودخلت مسميات وألفاظ فرعونية وفينيقية ويونانية وفارسية ورومانية وزنجية 
وعبرية وعربية وغربية.. وهى إضافات لم تكن على مستوى اللغة والمسميات فقط؛ بل 
علئْ مستوى العناصر البشرية كذلك؛ لتحدث تمازجا فى العادات والتقاليد» وتقاطعًا فى 
الثقافات . ويلحظ الدارش,ذلك فى المسميات التى ماتزال قلة منها بألفاظها الأجنبية كما فى 
اسم: :أبو الهول» الذى حرّف إلى :بو لهوال»» وفينيق الذى بقى على أصل وضعه؛ وهو 


(17) أنظر الحسن اليوسى؛ المحاضرات فى 
الأدب واللغة؛ مرجع سابق» ج١»‏ 
ص”77؛ وما بعدها. وقال ابن يعيش: 
الكنية لم تكن علمًا فى الأصلء وإنما 
كانت عاداتهم أن يدعو الإنسان باسمه» 
وإذا ولد له ولد دعى باسم ولده توقير) له 
وتفخيماً لشأنه فيقال: أبو فلان.. (وهى 
جارية مجرى الأسماء المضافة) . 


ا 


لوا 


الطائر الفينيقى الذى ارتبط بأسطورة البعث كما فى أسطورة إيزيس وأوزوريس المصرية» 
وبعضها الآخر حدث فيه تحريف ولم يعد له من مظهره اللغوى القديم إلا بعض الملامح 
يهتدى إليها الدارس؛ وهذه طبيعة الاحتكاك الاجتماعى واللغوى؛ وسيادة لغة على لغة؛ أو 
سيادة اللغات المحلية مؤثرة فى اللغات الوافدة لتتجاوب مع المجتمع وفقاً لحاجاته النفسية 
والوجدانية والبيئية. 

وإلى جانب ما ذكرنا فإن الأسماء ة فى الجزائر ارتبطت ارتباطا وثيقًا بتركيبة المجتمع 
وتفاعل طبقاته؛ فالطبقة الأقوى اقتصادياً تكون أنموذجًا للاحتذاء ممن دونها بتقليدها فى 
مظاهر حياتهاء ومنها أسماؤهاء وتأتى بعدها بالتراتب اقتصادياً واجتماعيا الطبقات الأخرى 
التى تتطلع إلى أنموذجها لتقاربه؛ فطبقة الفلاحين تتطلع إلى أن تصبح طبقة إقطاعية فى 
أسمائها وألقابها وشتى مظاهر حياتها. وطبقة التجار وأرباب الحرف تتطلع إلى أرياب 
المصانع وأصحاب رؤوس الأموال» وطبقة الموظفين تتطلع بدورها إلى أنموذجها من طبقة 
الساسة ورجال القضاء وهكذا.. ولا يمنع ذلك من أن تستمد تلك الطبقات بعض أسمائها من 
التارب يخ والأسلاف ومن واقع البيئة الثقافية للمجتمع؛ لأننا وجدنا عند قيامنا بدراسة الأسماء 
أن فى الطبقات الأنموذج مسميات من طبقات دنياء ومعناه أن هناك من تسلق بوسيلة أو 
بأخرى وأصبح من الطبقات الأنموذجء أو هو فى سبيله إلى ذلك. 

.ولكن بالرغم من ذلك فإنه للبيئة والمحيط الاجتماعى حضور) قويا فى طبقات المجتمع . 
ولا أدل على ذلك من التسمية فى طبقة الفلاحين بالفدران والجرذان والجعلان والقطط 
والكلاب والثعالب والحمير والذئاب والنمل والسحالى» ومختلف الكائنات البيكية الحية.. 
وكذلك الجامدة كالصخر. وبنفس الاهتمام يشيع فى طبقة الحرفيين والتجار مسميات مثل: 
الحداد والنحاس والصواف والحوات والجمال والجزار والصايغى والذهاب واللبان والحلوى 
والحلوانى والملاخ (الإسكافى) . وفى طبقة الساسة ورجال الدولة والقضاء تشيع مسميات» 
من مثل: القاضى والباشي عادل والحاكم والوزير والوالى والبوقاطى (اسم للمحامى باللغة 
الإسبانية) » والكاتب؛ الخوجة (اسم تركى معناه الكاتب)؛ والمزوار (لقب تركى يطلق على 
محصل الضرائب) . وفى تلك الطبقات على تنوعها تشيع أسماء أسطورية وأخرى خرافية 
كالغول والعفريت والعنقاء. وأحياناً نجد شيوع أسماء لشخصيات دينية أولها صلة بها خاصة 
الدين الإسلامى مثل : جبريل» وتسمى العامة بجبريل لأنه ملك رسول؛ ولا تسمى العامة فى 
الجزائر بأسماء الملائكة الآخرين لاعتقادهم أنهم لا صلة لهم بالبشرء أو لأن أسماءهم 
تذكرهم بالآخرة ة (كما يقولون) فينتابهم الخوف خاصة عند ذكر عزرائيل (يقال له فى 
عامية الجزائر عزرين بفتح العين وسكون الزاى) وميكائيل وإسرافيل.. 

' وهناك ظاهرة أخرى لها أهميتها فى دراسة نشوء الأسماء التى يكون العامل الأساسى 

فيها العلاقات النفعية فى إطار خدمة المجتمع والسهر على مصالحه؛ مما يؤدى إلى التأثر 
الإيجابى أو السلبى بين المتعاملين بعضهم ببعضء وهذه الظاهرة هى الأسماء والألقاب 
القسرية التى تؤسس بها كل طبقة لقاموس من المسميات أغلبها صفات توازى المسميات 
الاختيارية إلإرادية؛ فكل طبقة لها وجهة نظر فى الأخرى وهذه المسميات قد نكن صفات 
تهكمية أو خلقية أو خلقية أو مهنية أطلقها الأشخاص تنكيتا وتندرا بسلوك غيرهمء أ أو لجهلهم 
بشخصية المتعامل معه؛ مما يضطرهم إلى تسميتهم بحرفهم مثلاً» أو تسميتهم بظواهر خلقية 
متميزة فيهم؛ كأن يكون اسم الشخص محمد وجهل اسمه لدى المتعاملء فيناديه أو يخبر 
عنه بالنجار أو الحداد أوالأحداب أو الأعمى أو الأعرج أو بوكرش أو بوعمة.. / 

وأحيانًا يكون أساس ,الإطلاق فراراً من الاسم العادى أجنبيًا أومحليًا. وأحيانا يتعمد ٠‏ 
الأشخاض ذكر بعض الأسماء بدلاً من الأسماء الحقيقية للمخاطب بفتح الطاء بالرغم من 
سهولة نطقها لأن تلك الأسماء فى لهجة أخرى تعد أسماء مستهجنة؛ كأن يطلق على عورة 


مثلاً أويكون دالاً على أمور محرمة فى تقاليد المنادىء لا ينادى بها فى حضور الأقارب 
وذوى الأرحام وهم مجتمعون. ومثل هذه الالقاب قد يرفضها البعض وقد يتحرج منهاء وقد 
لا يرفضهاء وهذه كلها مبنية على الاستعارة والتشبيه فى الغالب الأعم. 


وهناك من الأسماء والألقاب فى الجزائر ما يكون اختيارياً وطوعياً ويعلم به صاحبه ولا ١‏ 


يرفضه ويحبذ أن ينادى به وذلك كأسماء الثوارالتى يناديهم بها رفقاؤهم وبعض الناس 
المتصلين بهم (خلال الثورة المسلحة لإخراج المستعمر الفرنسى ))1577-1554١‏ وأسماء 
هولاء الثوار الحقيقية غير معروفة. 

ومن هذا القبيل أيضًا ما نجده عند عامة الجزائرء إذ يمنح المولود يوم ولادته اسمين 
أحدهما وثائقى لكل مستلزماته الإدارية والآخر ينادى به فى الأسرة أو القبيلة أوالمحيط 
القريب منهء كأن يكون الاسم الوثائقى محمد والأسرى توف فيقال: محمد توفيق» فالأول 
اسم نبينا محمد صلى الله عليه وسلم؛ والثانى يذكر تفاؤلًء لأن العامة تستغنى عن الاسم 
المركب بلفظ منه يكون دالاً على الفأل الحسن. 

وقد يتجاوز الاسم اللفظين إلى الثلاثة كقولهم: : محمد الأمين الطاهرء وقد تسمى بعض 
الطبقات الاجتماعية خاصة الحضرية أبناءها بأسماء يريدين منها الدلال (الدلع) وذلك 
بتحريف الاسم كقولهم فى توفيق: توفا أوتوء ونور الدين: : نوزى» ومحمد: : موح. .أو بأخذ 
لعرف الأول من الاسم وتكراره مرة واحدة بحيث يفصل بينهما بأحد حروف العلة الوا وأو 
الياء أوالألف» لتنغيم الصوت عن طريق إشباع الحركة؛ كما فى سعيد وسالم فيقال: سوسوه 
وفى حميد: حوحوء وفى جمال: جيجى» وفى كمال: كوكو. 

وقد يفعلون غير ذلك فيأخذون الحرف الأول فقط ويشبعون حركته بالضم أو الكسر كما 
فى جمال: جوء وفى محمد: موء وفى شايب: شى» وفى سليمان: سو. 

الأسماء فى الجزائر إما أنها مفردة أو مركبة: 

الأسماء المفردة وهى نوعان: 

١‏ . مرتجلة وهى قليلة جد)(1). 

؟ . مشتقة وهى صيغ كذيرة منقولة(؟')» وأغلبها له نظير فى العربية؛ وقد اقتصرت 
على الشائع منها دون إحصائها كلها . وسيلاحظ القارئ الكريم أننى عند التمثيل أذكر صيغة 
من بعض الصيغ ولا أذكر جميع الصيغء لأن ما جمعته ميدانيً يستدعى مجلدات ضخمة.. 
ثم إن هذه الأسماء تأتى أصلاً بصيغة؛ ثم يحدث فيها التحريف بوساطة الاشتقاقات 
المتعددة للاسم الواحد مثل: (أحمر؛ حمرون؛ حمران؛ محمارء محمر..) وكلها وردت أسماء 
لأعلام. 

وعامتنا فى الجزائرء كغيرهم من إخوانهم فى البلاد العربيق» يأتون باشتقاقات لغوية» 
ويأتون بصيغ محيرة إلى جانب الصيغ الشائعة فى اللغة العربية؛ مما يدل على القدرة 
الفائقة فى استغلال اللهجة المنحرفة عن العربية من جهة؛ ومرونتها وطواعيتها لهم من 
جهة أخرىء وهو أمر يستدعينئا أن ننظر إلى هذه الظاهرة بشىء من العلمية إثراء للغة 
العربية؛ التى حفلت لهجاتها بفيض كبير من الصيغ والتراكيب والدلالات؛ التى أهملت على 
مر الأيام فى اللغة العربية الأم واحتفظت بها اللهجات أو ابتكرتهاء ومن هذه الصيغ: 

١‏ صيغة الفعل المضارع يسمى به مثل: يزيد» يسعد يخلف.. ولا يسمى إلا بصيغة 
الفعل المضارع دون غيره. 

- اسم الفاعل مثل: كاتب» عادلء مالك؛ طالب؛ سالم؛ زاهر.. 

7٠‏ اسم المفعول مثل: مسعود؛ محمود؛ مجذوب» معروف.. 


(14) المرتجلة هى المختدرعة. قال ابن 
يعيش: «المرتجل فى الأعلام: ما ارتجل 
النسمية به أى اخترع وام ينقل إليه من 
غيره... راجع المفصل ج١؛‏ ص70 . 

(19) النقل كون اللفظ وضع اسم لآخرء ثم 
نقل ليسمى به شخص وفق صيغة من 
الصيغ العربية المعروفة. قال ابن يعيش 
«النقل أن يكون الاسم بإزاء حقيقة 
شاملة» فتنقله إلى حقيقة أخرى خاصة» 
وليس لها أن يتسمى بها فى الأصل. 
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4 - صيخة فعَال بفتح الفاء وإلعين المشددة؛ من صيغ المبالغة» تتحول من الدلالة على 
المبالغة ليسمى بها الأشخاص فعيل بفتح الفاء وكسر العين؛ وهى أيضًا من صيغ المبالغة 
وتتحول من دلالتها على صفة ملازمة حقيقة أوادعاء إلى اسم يسمى به وتفقد دلالتها 
الأولى مثل : وسيمء بديع نسيم» جميل فقير حكيم.. وقد تكون الصيغة (فعيل) بمعنى أسم 
الفاعل إن كانت تطلق على الشخص غير المسمى بها فتكون صفة عارضة يوصف بها 
الشخص لإظهار عيب به؛ ذما مثل: : شحيح؛ بخيل؛ قبيح» خبيث. . أو مدحاً مثل: كريم» 
شجيع (شجاع) .. وقد يستبدلون صيغة فعيل (الصفة) بصيغة مفعال مثل: مشحاح؛ مصفارء 
محمارء مشتاق» ولم يسمع فى لهجات الجزائر مبخال بمعنى كثير البخل . 

5- صيغة فَعُول بفتح الفاء وتشديد العين المضمومة مثل: حمود؛ حموش.. وفى هذه 
الصيغة حدث تحريف للاسم الأصلى الذى هو محمود أو محموش أو الحمشء وهذا التحريف 
يعتاد عليه ويصبح اسما شائعا متوارث. 

7 - صيغة أَفعل وهى واردة بكثرة فى الدلالة على الألوان (التى يكون عليها الشخص)» 
إلا أنهم ينقلونها إلى التسمية بها وذلك موجود فى الصفات الخلقية والعاهات مثل: الأحمر» 
الأسود» الأشقر الأبيض.. وأحسن» وأجدع» وأقرع» وأخرس. . ونقل فى غيرها كالأحجام 
مثل: أطول؛ أعرض. وقد لا تكون كذلك؛ بل إن التسمية بها جاءت من كون العائلة أرادت 
أن تسمى مولودها بأحد أفرادها أو أقاربها من ذوى المكانة الذى يحمل تلك العاهة أوله 
شىء ما من صفاتهاء والمسمى الثانى لا علاقة له لا بالعاهة ولا بصفاتها أو مظاهرهاء وإنما 
القصد من التسمية هو الفأل والتبرك والأمل أن يصبح فى كبره يمارس وظائف ذلك 
الشخص المسمى بهء أوتكون فيه تلك الخصال.. 

1 ارم بمو اوج مه و 
يتصف بها الشخص فيقال فى : عمارة (عمايرية) وفى عشير (عشايرية) وفي 
(فهايمية) وفى كريم (كرايمية) وهكذا.. والغالب أنها تحريف لاسم المبالغة؛ لأن م" ٌ 
على الصفة المؤقتة أكثر من دلالته على الصفة الدائمة؛ بعكس صيغة فعايلية فهى أدل على 
الدوام والاستمرار. والألفاظ على هذه الصيغة (مسمى بها) لا توجد فى الجزائر إلا فى 
منطقة معينة تشتهر بها دون غيرهاء هى منطقة الشمال الشرقى الجزائرى 

9 صيغة فَعلُول بفتح ألفاء وسكون العين وضم أللام مثل: جحنون؛ دعموش؛ عرعوره 
جمعون.. وقد تؤنث هذه الصيغة وتطلق على المذكر والمؤنثء إلا أنها فى المؤنث أكثر 
ورودا كما سنبين فى مقال آخر عن أسماء النساء فى الجزائر إن شاء الله. 

١‏ - صيغة فَعّلانء بفتح ألفاء أوضمها وسكون العين مثل: نعمان؛ قيطان؛ حفيان» 
عريان» كعوان» وقد تكون هذه صيغة من صيغ المثنى مثل: زيدان. 

١‏ صيغة فملات بفتح الفاء وسكون العين مثل: حركات» سعدات» جنات... 

7 صيغة فَعُلال بفتح الفاءتؤسكون العين مثل: زروال؛ زرواط» خزواط؛ جلواح» 
شملال.. وهذه الصيغة ليست من صيغ الفعل الثلاثى بل هى من صيغ الرباعى (ماضيها: 
ذدول؛ زروط خزوط..) . 

1١‏ صيغة فعلة بفتح الفاء أو ضمها أحيانا وسكون العين» مثل : جروة» عروة» نوة؛ عطوة» 


لهوة.. وهى من الصيغ التى تدل على المرّة أوالعدد ذون ذكرهء إذ يكتفى بالصيغة فقط. 


5 صيغة فاعيل مثل: طاجينء عازيل.. 


5 صيغة فلل بفتح الفاء وسكون العين؛ من صيغ الرباعى مثل: دعمش» وشوش» 
عرخز حل 


1 صيغة فعالى بفتح الفاء والعين وكسر اللام مثل: عوالىء صوارى؛ وقد تكسر الفاء 
فى مثل: تكارى؛ ديسارى.. 

صيغة مفعلء بفتح الفاء وسكون العين مثل: منصرء مكفس» عنصرء عنصل» 
مسعك ٠١‏ 

1 صيغة فَعلاوى؛ بفتح الفاء وسكون العين : وهى للنسبة مسمى بهاء وفى هذه 
الصيغة يأتون بالمفرد ويزيدون فى آخره ألها واوا ثم ياء النسبة فيقولون فى: سعد سعداوى؛ 
وفى: عسل عسلاوى؛ وفى: أحمد حمدارى» وفى: : دخيل دخلاوى» وفى: : جبل جبلاوى. 
وقد يرد الاسم منسوباً بصيغة أخرى, وهى الصيغة العادية المتعارف عليها من إلحاق الياء 
بالاسم مباشرة مثل سعد يقولون : سعدى؛ دخيل دخلى » جبل جبلى. . وهناك صيغة أخرى؛ 
يأتون بالاسم مفردا ويضيفون إليه الألف والنون ثم ياء النسبة مثل : برانى؛ سمرانى؛ وقد 
ورد هذا فى اللهجات العربية . وبتأثير الثقافة التركية فى الجزائر نجد العامة يستعيرون 
حرف الجيم ليفصل بين الاسم وياء النسبة؛ ولكن هذا لا يكون إلا حين التسمية بالحرّفة 
مثل: قهواجى؛ زر ناجى (عازف المزمار)؛ مكواجى» زلابجى (بائع الزلابية)؛ قراقجى 
(بائع الخردة) أوهوما يعرف بمصر (الروبابيكيا) .. 

صيغة فعلون بفتح الفاء وسكون العين من صيغ الذلاثى مثل: زيدون؛ حمدون: 
طرشون؛ عرجون.. 

وهناك صيغ بربرية تستمد حضورها من اللهجات الأمازيغية؛ ولكنها تنحو منحى عربيا 
فى اشتقاقاتها ودلالاتهاء كصيغتي: : تفعُولت بفتح التاء والفاء وتشديد العين المضمومة وفتح 
اللام مثل: تشكورت؛ وصيغة تفعلولت بفتح التاء والفاء وسكون العين مثل: تمزرورت. 
وتجدر الملاحظة إلى أن أغلب الأسماء الجزائرية فى مختلف المناطق وعبر تباين اللهجات 
أسماء عربية إسلامية فى أصواتها وتركيبها ودلالاتهاء وإن بدا نوع من التحريف أثناء 
النطق فمرده إلى البيئة والتقاليد اللغوية . 

ونشير هنا إلى أن الأسماء المنقولة أو المستعارة من البيئة أومن خارجها قد يعتورها 
التحريف» وهو يحدث بأساليب مختلفة؛ كنقل الاسم من صيغته الأصلية إلى صيغة 
المبالغة؛ أو بالتصغير: » أو بإضافة اسم إلى اسم آخرء فيتكون اسم واحد؛ مثل : محمد فك حماد» 
بلقاسم (أبو القاسم) - قسام؛ وعبدالسميع - سميميغ؛ نور الدين - نورى. ومثل محمد على 
أسم وأحدء . ودواعى التحريف متعددة» أولها سهولة النطق بالاسم محرقًا أثناء التعامل 
اليومى؛ وثانيهما قد يكون من باب التودد والتحبب» وثالثهما قد يكون من باب التهكم والحط 
من مكانة الشخصء ورابعها وهو نادر قد يكون النطق محرقا لعيب فى جهاز ناطقه؛ ومن 


ثم يشيع الاسم محرفا: وأحيانا يكون التحريف فارقاً بين شخصية وأخرى يشتركان فى اسم , 


واحد ويختلفان خلقاً وخلقاء أودينا وانتماء اجتماعياً وطبقيا .. 

والواقع أن هناك صيغ مشتقة من أصول مسمى بها وهى كثيرة ومتطورة وتحدث فيها 
اشتقاقات متنوعة من منطقة إلى أخرى؛ أضف إلى ذلك أن أغلب المشتقات صفات فى 
الأصل نقلت أعلامًا وألقابا لأشخاص وشاعت فيهم؛ بعضها أطلقه أصحابها على أنفسهم أو 
أسرهم عليهم: وبعضها الآخر كان الاستعمار الفرنسى سببا فى إطلاقها عندما قدم غازيا 
الجزائر فى عام 2187٠‏ إذ بعد أن استقرت له الأمور أراد إحصاء السكان فوجد الناس 
يسمون بأسمائهم العربية المعهودة؛ من ذكر اسم الشخص واسم الأب واسم الأسرة 0 أى أسم 
الجد الأكبر» الذى تسمى به فروع الأسرة أو القبيلة» ثم يضاف أحيانا اسم القرية أوالمدينة 
مثل: محمد على الدراجى المسيلى؛ محمد اسم الشخصء وعلى اسم الأب» والدراجى لقب 
القبيلة واسمهاء لأن جدهم الأعلى دراج؛ ويقال لهم أولاد دراج؛ والمسيلى نسبة إلى منطقة 


وفنا 


المسيلة مدينتهم التى ولد بها ابن رشيق الشهير بالقيروانى. وهذه التسمية أريكت الاستعمار 
فى تحصيل الضرائب والتحكم فى حركة المواطنين وتنقلهمء » فاستغنى عن الأسماء المذكورة 
وعوضها بالاسم الشخصى ثم اللقب الأسرىء وهذا اللقب الأسرى الذى جعله الاستعمار قسرا 
على المواطن الجزائرى البسيطء اتخذه من الهيئة التى يكون عليها الشخص المراد تدوين 
اسمه؛ كأن يسمى الرجل بالعاهات أو بالسلوك المشين» أو الحرفة أوغيرهاء ويوضع له لقب 
يشيع فى أسرته؛ ووظف لذلك أعوانه من أبناء السكان يحرصون على تقييد السكان ووضع 
ألقاب ومسميات فارقة تبين هويتهم من خلال تلك الأسماء والألقاب» وهكذا ورثنا معجم 
بأسماء قصد منه تشويه صورة الإنسان الجزائرى. 

الأسماء المركبة: وهى ثلاثة أنواع: 

النوع الأول المركب من اسمين أو أكثر ولكنها ليست كالتسمية فى عهود مضت أو 
كانتسمية فى الشرق العربى المكونة من الاسم واسمى الأب والجد» بل هى مركبة لأنٍ 
بعض الناس أعجب بأسماء معينة وأراد أن يمنحها ولده؛ أو لأن الأب أراد أن يعطى اسم 
من أسماء أجداده لأحد أبنائه.. مثل: محمد توفيق الصديق. وقد يكون الاسم مركبًا من 
كلمتين؛ ولكن المراد منه الصفة» كتسمية العامة بعض الأشخاص ب: زرق العيون» شايب 
الرأس» كحل العين» حمر العين.. وقد نطلق على هذا النوع: مصطلح المركب تركيبًا إضافيا 
كما سنشير.. 

النوع الثانى المركب من الاسم و(أبء ابن؛ ولد) إذ ترد كلمة أب مضافة إلى اسم آخر 
وهى ليست على الحقيقة فى غالب الأحيان؛ بل لتدل إما على معنى صاحبء وإما على 
الملكية والاحتواء والاتصافء مثل: بو اللبن» بوالخير بوالقمح؛ بوالزيدة؛ بوالفول. وقد 
تستعمل للدلالة على ظواهر جسمية مستديمة فى جسم الإنسان مثل: بو لكتافء بو لفخاذ؛ بو 
العينين» بوركبة. . ومثل هذا الاستعمال لا يخلو من تحريف إذ يحذف الحرف الأول 
(الألف) من كلمة أب ويبقى حرف الباء فيضم ثم تشبع الضمة. أما كلمة ابن فإنها تطلق 
على حقيقتها أى نسبة الشخص إلى أبيه فيقال: بن الطاهر بن العربى؛ بن الحواس. وأما ما 
يحدث فيه من تغيير فهو حذف الهمزة وفتح الباء وسكون النون ثم يضاف إليها الاسم. وأما 
ولد فإنها تبقى على حالها مع سكون اللام مثل: ولد العربى؛ ولد عمار, ولد الطاهر. 

وما تجدر الإشارة إليه أن العامة أحيانا تنقل كلمتى (ابن وولد) لتدل بهما على الموطن 
الذى ينتمى إليه الشخص أو القبيلة أوغيرهماء وهو شائع ومعروف مثل: ولد الجزائر» ابن 
مصرء ابن هوارة؛ ابن كتامة؛ ابن أولاد دراج.. إلخ. تحديدا لهويته أو قطره أو إقليمه 

وقد تسمى العامة بلفظتى (ابن أو ولد) مضافتين فى حالة الجمع مثل قولهم: أولاد 
موسىء أولاد عيسىء أولاد العربى: أولاد أحمد؛ وبنى الجبالء أو أولاد الجبال؛ وأولاد 
التين... أبناء الجبل أبناء التين. 

وقد تضاف كلمة (ابن) إلى الياء فيقولون جمعاً بنى ورتيلان» بنى أحمد بنى هوارة» 
بنى عزيزء وهو شائع فى اللهجات البربرية . 

وقد يستعان بكلمة (ابن) لتبيان العمر فيقال: ابن ١5‏ سنة» وابن 7١‏ سنة» كما يستبدلون 
أحياناً كلمة (بن) بولد فيقال: ولد ١4‏ وولد 7١‏ ويقصدون العدد. 


النوع الثالث وهو كالآتى: 

(أ) المركب تركيبًا مزجيًا تضاف إليه ياء النسبة؛ وهو شائع ويعدزالناس بتسمية 
أبنائهم بهء لأنه يميز الشخص بنسبته إلى قبيلته أو سلفه مثل قول العامة : سحمدى نحتاً من 
تركيب أولاد سيدى أحمدء وقولهم: مخالفى نحت من قولهم: أولاد خلوف.. 


(ب) المركب تركيباً إسنادياً مثل: جاب اللهء عطا اللهء جاب الخير.. 

5 المركب تركيباً إضافيا كما أشرت مثل: حمر العين؛ شايب الرأس.. 

مرجعية الأسماء: 

نعنى بمرجعية الأسماء المصادر التى يلجأ إليها الواضع لينقل الاسم من دلالته على ما 
وضع له فيسمى به الشخص لعلاقة قد تكون المشابهة؛ وقد تكون الفأل الحسنء وقد تكون 
الخوف عليه حتى لا يصاب بالنوائب» وقد يكون التقرب إلى الله سبحانه؛ وقد تكون 
ذكريات سلف صالح يرغب الإنسان فى أن يتذكرها باستمرار.. وهذه المصادر عديدة نذكر 
الشائع منها فيما يلى: 

١‏ أسماء مصدرها المعتقد الإسلامى وما يتصل به: 

() أسماء تشعر بعبودية الإنسان لله سبحانه وتعالى؛ وهذه هى الأسماء المحببة إلى 
الناس فى الجزائر وفى العالم العربى والإسلامى؛ كعبد الله؛ وعبدالعظيم؛ وعبد القادرء 
وعبدالجبار» وعبدالسميع؛ وغيرها. ثم إن هذه التسمية مصداق لقول الرسول عليه الصلاة 
والسلام «فيما معنى الحديث: : (خير الأسماء ما حمد وما عيد). 

(ب) أسماء الملائكة: جبريل؛ ولا يسمى بغيره من الملائكة الآخرين. 


(ج) أسماء الأنبياء والرسل: محمد؛ نوح؛ إبراهيم؛ إدريس» موسى» عيسىء يعقوب» 
صالحء أيوب .. 

( د) أسماء الصحابة والتابعين: أبوبكر دون إضافة الصديق؛ عمرء عثمان؛ على»؛ 
الحسن؛ الحسين؛ بلال» عمار» سلمان؛ عتبة؛ عقبة؛ خالد» حيدر (لقب على رضى الله 
عله) . 

(ه) أسماء الأئمة الفقهاء الأربعة: مالك».الشافعى. ويسمون الحنفى على النسبة» وأما 
حنيفة فهو للمؤنث ‏ كما سنذكر فى مقال آخر عن أسماء النساء فى الجزائر ‏ الأشعرى؛ 
البخارى؛ مسلم؛ والبربر يسمون أبناءهم بمركب اسمى مثل: : محمد العربى تبركنا بسيدنا 

محمد. ويكثر عندهم اسم أبا بكر وعمرء وخاصة فى منطقة جرجرة. . وفى ملطقة كتامة 

بسلسلة الجبال الساحلية الشرقية وما وراءها حيث تربض قبيلة كتامة» وحيث كان لأبى 
عبدالله الشيعى مؤس الدولة العبيدية» نواة الدولة الفاطمية» نجد أسماء: السيد على؛ 
والحسن والحسين تشيع 

( و) أسماء الأولياء والصالحين ورجال الطريقة من المنصوفة وغيرهم؛ وكثير منهم 
أجداد لمن يستعيرون أسماءهمء ولأنهم أتقياء مارسوا مهامًاً خدمة للإسلام والمسلمين؛ 
كالرباط فى الثغور أو إرشاد الناس إلى الصلاح؛ أوغير ذلك من أعمال البر والإحسان. 
وأغلب هؤلاء مدفونون فى أماكن بنى الناس عليها بيوتاً ومقامات واتخذوها مزارا موسمياً 
لهمء يدون موتاهم بالقرب منهاء ويقيمون الولائم السنوية بالقرب منها (المسماة 
الزردة)!'') وفاء وخضوعاً لإرادتها كما يزعمون. كما يمارسون طقوسا حولها فى مناسبات 
مختلفة ويتقربون إليها بأنواع من القرابين والنذور لقضاء حاجاتهم وشؤون دنياهم حسب 
اعتقادهم. 

والواقع أن هذه الظاهرة عامة فى العالم العربى والإسلامى وبشكل يكاد يكون موحداء 
ذلك أن مظاهر الصلة بين أبناء الشعوب الإسلامية لم تنعدم منذ بزوغ فجر الإسلام؛ وخير 
مثال على ذلك هذا الاتصال القوى؛ الذى يحدث كل سنة؛ إنه التلاقى السنوى للحجيج 
الإسلامى بمكة والمدينة . 


(0؟) الزردة: راجع مقالنا عن الأنواء 
والفلاحة فى الأمثال الشعبية الجزائرية - 
مجلة المأثورات الشعبية التى يصدرها 
مركز التراث الشعبى امجلس التعاون 
لدول الخليج العربية بالدوحة . دولة 
قطرء (السنة ١١‏ العدد 41 يوليو 
ص1/). 


ذإو 


والأسماء فى الجزائر متعددة ومتنوعة؛ منها المحلى ومنها ما هو من العالم الإسلامى» 
وخاصة شيوخ الصوفية والطرقية كعبد القادر الجيلالى الذى تنتسب إليه الطريقة القادرية» 
وتسميه العامة الجيلالىء الكيلانى: الجيلى؛ كما يسمونه بوعلام أى أبوراية أريرق: لأنهم 
يعتقدون أن رايته لا تسقط وأنه منتصر دائماً» ومن يطلب نجدته منصور. أو الولى الصالح 
الشيخ التيجانى دفين الصحراء الذى تنسب إليه الطريقة التيجانية. 

وقد يسمى بأسماء أولياء ليسو من المنطقة» وذلك راجع إلى أن الشخص كان فى سفر 
وزار أولياء آخرين فى العالم الإسلامى ونذر لهم؛ فاختار أسماءهم كالتسمية باسم (البدوى) 
الولى الصالح المصرى الذى يزوره الحجيج الجزائرى عند عودته من البقاع المقدسة؛ عندما 
كان السفر إلى أداء مناسك الحج براء أو غير ذلك من أولياء العالم الإسلامى. 

( ز) أسماء قدرية مثل: جاب الله عبد ربى؛ عطا ألله» معطى اللهء هبة الله. 

(ح) صفات المتقين: العابد» التقى؛ الصادقء الأمين؛ المرابط (اسم للذين يرابطون 
لحماية النغور الإسلامية» ولكنه تحول ليدل على العابد الناسك الذى يقصده الناس ظفاً منهم 
أن دعواته مستجابة» ثم انتحل الاسم الدراويش والمشعوذون ..) ؛ العالم.. 

؟ ‏ أسماء مصدرها أسماء أبطال من التاريخ القديم وقبائل وأشخاص 
سابقين على الإسلام: 

) أُ ) من البرير: 

١‏ أسماء الأبطال الأسلاف مثل: تاكفريناس؛ مازيغ؛ يوبا وينطق يوب وهو ليس أيوب 
النبى؛ عرابى؛ آيت؛ نايت طوزلين؛ تمزريرت؛ بزعى؛ بزاح؛ أبركان» قوجيل. 

١‏ - وقد يسمى ببعض أسماء القبائل البريرية مثل: هوارة وهواسم قبيلة هوارة الكبرى» 
التى يوجد مقرها فى الجزائر» وبعض فروعها فى الجدوب المصرى على ما يرويه 
المؤرخون والنسابة فى الجزائر» وكذلكالشأن فى اسم كتامة؛ صدراتة؛ مليانة؛ عموشة؛» 
زواوة» مصمودة» عجيسة؛ مطماطة؛ فيقال على سبيل النسبة دون غيرها بالنسبة لتسمية 
الرجال فى هذا الباب: هوارى؛ كتامى صدراتى مليانى؛ عموشى؛ زواوى؛ عجيسى» 
مطماطى.. 

(ب) من غير البرير: 

مثل: فرعون؛ وخير مثال على ذلك الكاتب البربرى الشهيد الذى اغتالته فرنساء والذى 
كتب قصصه بالفرنسية؛ اسمه مولود فرعون. واسم اسكندر.. 

٠‏ أسماع مصدرها التاريخ: 

( أ) التاريخ العربى الإسلامى 

مثل: صلاج الدين» الرشيد؛ المعتصم؛ عبّادء لسان الدين؛ المعز طارق؛ هاشم: أبو 
طالبء إقبال» جمال الدين. محمد عبده؛ شكيب أرسلان. 

(ب) التاريخ المعاصر: 

عبدالناصرء جمال» الهوارى» بن بلة» وبعض أسماء قادة الذورة الجزائرية» ومن مختلف 
التيارات حتى الديئية الإصلاحية كاسم عبدالحميد بن باديس رئيس جمعية العلماء 
الجزائريين» الذى أخذ منه الاسم التاريخى (باديس)؛ وبعد أحداث 11517 مال العامة إلى 
التسمية بأبرز الأسماء التى كان لها حضور على الساحة السياسية والعسكرية فى أحداث 
الشرق الأوسطء فنجد أسماء: صامدء نضالء فيصل نور السادات؛ والعامة لا تقول أنور على 


صيغة أفعل بل تنطقه (نور)؛ وفى السنوات الأخيرة بدأ يشيع اسم عرفات حسنى.. كما 
استعار العامة أسماء الأدباء الذين كان لهم شهرة على الساحة العربية كأسماء: : طه حسين» 
الرافعى؛ محمد العيد آل خليفة» محمد البشير المعروف بالإبراهيمى. يش عانهم لطا 
الفنانين والمشهورين من المثقفين العرب.. 

4 أسماء مصدرها رتب عسكرية مثل: عريف؛ مقدم (وهونفسه رتبة من 
مراتب رجال الطريقة الصوفية) ؛ رائدء جندى؛ مساعد.. 


ه ‏ أسماء مصدرها الأبطال الشعبيين فى العالم العربى مثل: عنترء بوزيدء ؛ 


غانم» سرحان؛ ذيابء الشريفء الهلايلى.. 

؟ ‏ أسماء مصدرها الخرافة و الأسطورة مثل: الغول؛ العنقاء (وهو اسم لعائلة 
المرحوم المغنى الشعبى العاصمى الحاج العنقاء) بوالأرواح» بازغوغ (البربرية > الشبح) . 

أسماء مصدرها اعتقادات شائعة عند الناس يلجأون إليها اعتقادا منهم أنها 

تحجب عن الإنسان الأذىء والغالب فى الذين يطلقون هذه الأسماء ممن يموت لهم أبناؤهم 
بمجرد ولادتهم؛ أو بعد سنوات قليلة» لذلك يسمونهم بأسماء منفرة تعاف النفس ذكرهاء 
ويعتقدون أن الموت تعافها أيضاً مثل: العيفة» معيوف معيافء الخامج (المتسخ) ؛ المهبول.. 

أسماء مصدرها الوظائف السياسية والإدارية مثل: سلطان؛ أمير؛ ملك» 
وزير» والى» قاضى» حاجب, باشاء كاتب» خوجة؛ شاوش (بواب) .. 

4 أسماء مصدرها ألقاب العلماء والمتعلمين مثل الطالب (وهو الذى يعلم 
الصبيانٍ حفظ القرآن الكريم؛ رليسٍ الطالب الجامعى كما هو معروف)» المذب (لقب آخر 


لمن يحفظ الصبيان القرآن) ) مقدم (وهو مرتبة من مرائب شيوخ الطريقة الصوفية كما 


ذكرت أعلاه فى رقم؛)» الشيخ العالم؛ الفقيه؛ القذاش (الصبى الذى يتعلم حفظ القرآن) . 
وقد أطلق لفظ القداش فى اللهجات البربرية حاليًا على الظالب عموماء ثانويا كان أو 
جامعيا. 

٠‏ - أسماء مصدرها أسماء أجنبية: يسمى الجزائريون بالأسماء الأجدبية؛ إلا 
أنهم يراعون أن يكون من أطلقت عليه حين معرفتهم به كونه مسلبّاء بمعنى أن الأسماء 
المستعارة قد سمى بها مسلم؛ وإن كان غير ذلك فلا يسمون به إلا ما وافق اسمه أحد 
الأنبياء كبعض أنبياء بنى إسرائيل. ولا يسمون بإسحاق أو يعقوب إلا نادراً؛ ولذلك لا 
يمانعون من التسمية باسم أجنبى مهما كان انتماؤه الحضارى شريطة أن يكون حاملة 
الأصلى مسلم . 

ومن هنا نجد شيوع الأسماء التركية والعبرية والفارسية والطليانية والهندية والفرنسية 
وغيرها من الأسماء التى انتقلت إلى قاموس الأسماء بالجزائر» مثل قارة بغلى» كلغلى (من 
أمه جزائرية وأبوه تركى) انكشارىء قارة مصطفىء دومانجى؛ دالى؛ هوفمان» كاسيس»ء 
جليانوء بوقاطى (المحامى بالأسبانية) . ومما تجدر الإشارة إليه أن بعض الأسماء الأجنبية 
يحدث فيه التحريف فى النطق أو استبدال بعض الحروف لتصبح ملائمة للنطق الشعبى 
العربى المحلى» وقد يصعب أحيانا على غير المتخصصين المتمرسين الوصول إلى أصولها. 

١‏ أسماء مصدرها الانتماء الاجتماعى والطبقى والعرقى: مثل فقير» 
غنى؛ زوالى (بمعنى فقير)ء قليل بكسر اللام الأولى المشددة (بمعنى قليل ذات اليد) منسى» 
هامل (الذى يفد على منطقة ما ولا يعرف انتماؤه العرقى)» يتيم؛ خدام؛ خديم طلاب 
(بمعنى متسول)؛ شحاتء كناسء: وصيف.. قبائلى (نسبة إلى منطقة القبائل الجزائرية) » 
ترقى: (نسبة إلى قبائل الطوارق بالجنوب الجزائرى) ٠‏ 


وم 


5 


وهناك تسمية أخرى فارقة بين الأشخاص وتلشأ عندما يغادر الشخص قبيلته فينسبه 
الآخرون إلى قبيلته وينادى باسم قبيلته على النسب؛ ويسرى ذلك فى ذريته مادام خارج 
قبيلته الأصلية مثل: الشاوى (نسبة إلى قبيلة بربرية كبيرة تعرف بالشاوية» موطنها 
الأوراس معقل الثورة الجزائرية؛ ويعتقد أن العرب هم من أطلق اسم الشاوية على هؤلاء 
السكان؛ لأنهم كانوا أشهر سكان المنطقة تربية للأغنام :الشياه») القبائلى؛ الهوارى» الراشدى 
نسبة إلى قبيلة أولاد راشد؛ المصمودى نسبة إلى قبيلة مصمودة البربرية؛ الهلالى» 
الفزارى.. وقد ينسب شخص ما إلى قبيلة ما ويتحول علما عليه وهو لا ينتمى إليها عرقاء 
كأن يكون قد ولد بين أهل تلك القبيلة أوعاش معهم مدة وتعلم طباعهم وتقاليدهم وغادرها 
إلى أهله مرة أخرى. أو ينسب إليها تبركًا واعتزاز) بجدها المنحدر منه؛ مثل تسميتهم 
العمرى نسبة إلى قبيلة عامر بالهضاب العليا بالجزائر» أو السقنى (نسبة إلى قبيلة السقنية 
المتواجدة على سفوح الأوراس)» أو الحركاتى (نسبة إلى قبيلة الحراكتة بالأوراس) . 

أسماء مصدرها ما يعتور الإنسان من حالات ومظاهر نفسية 
وجمالية تبديها الملامح: مثل فارح؛ حزين؛ طروب؛ زهوان؛ مهموم؛ مغموم؛ مكتوم؛ 
مقلاق» معلول.. وهناك أسماء مصدرها ألفاظ السباب والشتم والتلاسن؛ تكون ناشئة عن 
سلوكات مشينة؛ ولكنها قد تعلق بالألسنة ويشيع تداولها وينسى معناها الأول» وتصبح 
متداولة دون حرج مثل: الخداعء المكار؛ الغدار» وسيم؛ جميل. 

2 أسماء مصدرها العلل والأمراض والعاهات وبعض العوارض 
الأخرى : وهذه التسمية نش أساما من عيب خلتى أ خلتى أرحاهة طارئة استدامت؛ مثل: 
أحدب؛ أعورء أكحل» أزدق» أحول؛ أبكم» أطرشء عايب؛ مصفار فرطاس؛ أصلع؛ مبحاح» 
أقرع.. 

4 أسماء مصدرها الأصوات: مثل عياطء زياط (عازف آلة البوق)؛ زعاق 
(من قولهم: زعق الرجل إذا صاح. وفى الغرب الجزائرى معناها: يمزح)؛ براح (صوت 
المنادى فى الأسواق أو صوت الذى يشهر بالمتبرعين فى الأفراح» وهى عادة جزائرية 
يتنافس الناس من خلالها على إثبات مكانتهم المالية والعائلية. وقد يلجأ إليها الشباب لتسمع 
به عذارى القرية أوالمدينة ..)ء صفارء عواق؛ عزاق (صوت العجين)» برباط (البربطة: 
صوت الماء المختلط بالطين؛ أو هو الطمى متجمغا فى مستنقع)» البح (البحة) .. يلاحظ أن 
التسمية بأسماء الأصوات تأتى فى غالبها على صيغة المبالغة؛ والأكثر: فعال بفتح الفاء 

وتشديد العين. أو فعلال كقولهم: برباط أى كثير التبربيط ومعناه واضح كما ذكرت. 

١‏ أسماء مصدرها أدوات الحرب: مثل السيف فيقال: أبو سيفء الحربة» 
الشاقورء الموسى الخدمى بضم الخاءِ (الموسى) ؛ السكين؛ الجنوى (خنجر صغير يصنع فى 
جذوة بإيطاليا) ديوس (عصا) بشطولة (بندقية بنصف ماسورة) زويجة ة (بندقية 
بماسورتين) زرواطة (عصا راعى الجمال أو البقر) المكحلة (اسم من أسماء ألبندقية التى لها 
مزودء تحشى بالبارود) كابوس (مسدس).ء الرصاص. والغالب فى التسمية بمثل هذه 
الأدوات أن تضاف إلى: (بو) أو (تلحق بياء النسبة) بحسب الخفة والثقل فى النطق.. 

5 أسماء مصدرها المناسبات والأعياد والأفراح: مثل عياد؛ العيد عراس» 
المولود» الخطابء الطهارء الختان.. 

, أسماء مصدرها المزروعات والمغروسات وأدوات الفلاحة: وهنا نجد‎ ٠ 
أسماء نقلت من دلالتها على مسميات فلاحية بحتة ليسمى بها الإنسان» وهى من الكثرة‎ 
بحيث يصعب إحصاؤهاء ودواعى التسمية بها متباينة» وذلك لارتباط الإنسان بالأرض منذ‎ 
فجر التاريخ: والغالب فيها أن تضاف إلى كلمة: (بو) التى هى هنا بمعنى صاحبء أو يؤنث‎ 


بعض منها لمعنى مرادء كالتحقير أو التعظيم. ونقتصر هنا على بعض الأسماء على سبيل 
التمثيل لا على سبيل الحصر وهى: محراث وما يشتق من كلمة الحرث؛ كحراثء الحارث: 
حراثى؛ حرثون..؛ سكة» منجل» كفة؛ فاسء شطابء الزريعة؛ القمح؛ الشعير؛ الفول» 
العدسء الحمصء الجلبإن» الببصلء الفلفل» الكوسة؛ الكابوية (اليقطين) » التين؛ التفاح؛ 
التوتء الزيتون؛ الكرطوس (التين الناضج الطرى) الكرموس (التين المجقف)» الدخل» 
العرجون؛ التمرء الزعترء البسباس» الفقوس (البطيخ الأصفر) الصفصافء الأزهارء ومنها 
نوار» أزهرء أزهرى؛ بوملال (الأقحوان بالبربرية) . وريما ألحقوا الأسماء المذكورة بياء 
النسبة فقالوا: عرجونى» زيتونى؛ حراثى. أو أضافوا الاسم إلى (بو)» فقالوا: بو الفلفل؛ بو 
زريعة» بولبصل أو بوبصيلة.. 

. أسماء مصدرها الحيوان: : وجدنا تأثرسكان الجزائر بالبيئة التى تحيط بهم 
واستشعروها فى كل تصرفاتهم وأعمالهم وتقاليدهم ومسمياتهم ومناسباتهم المختلفة؛ إلا أن 
الغالب فى الأسماء التى مرجعيتها البيئة المحيطة أنها منقولة إلى الأشخاص تفاؤلاً أو تشاؤماً 
أو تشبيها كما ذكرنا. . ووجدنا التسمية بالحيوان متوحشا كان أو غير متوحش واردة دون 
حرجء مثل بهيم؛ عود بفتح العين وسكون الواو (اسم للحصان) بقرة ومشتقات لفظها: بقاره 
بقورى؛ بوبقرة . ومثل كلب جروء قطء بغل؛ بو بغلة» نعجة» كبش؛ عجل؛ عجمى (الثور) » 
أرنب.. ومن المتوحش: سبع؛ صيد (اسم من أسماء الأسد عند العامة)؛ شبل» شادى (اسم 
للقرد السعدان) ذيب» ثعلب» بوخشم (اسم للخنزير البرى)» نمر.. 

وقد يسمى ببعض أجزاء الحيوان وأعضائه وفضلاته؛ والغالب فى ذلك مرده أن بعضاً 
ممن سمى بذلك قام أووقع عليه فعل ماء كان مميزا به فأطلق عليه اسمه؛ كأن يكون قد 
أعجبه عضو ما فى الذبيحة ورغب فى أكله» أو انتبه إلى شىء ما دون غيره حين ذبح 
الذبيحة مثلًء فسماه الناس بذلك إعجابا أو سباباء وقد تسرى التسمية فى ذريته» وتظل علما 
على القبيلة كلها.. ومثال ذلك: بوبعران (المعي الغليظ) المخ؛ دماغ العتروس» كلوة. وقد 
يسمى بأرواث البهائم ووبرها وشعرها وبعرهاء بريوة بعرة . 

وكما تسمى العامة ببعض أجزاء جسم الحيوان وفضلاته فإنها تسمى بما هو من 
مستازمات استغلاله» سواء فى الركوب أو السخرة أو غيرهماء ومثال ذلك: البردعة؛ السرجء 
القربوص (السرج الإفرنجى) ؛ الحلاس (وهو من بقايا الثياب المستعملة البالية؛ يوضع على 
ظهر الفرس ليفصل بين ظهر الفرس والسرج) الركاب» اللجام؛ الرحل؛ (للبعير) الشثمال 
بكسر الشين المشددة (شبكة توضع على ثدى الناقة تمنع ولدها من الرضاعة)» الغرارة» 
الخيشة» الزنبيل» الخرج.. 

ومنها التسمية بأسماء الطيور وهى إما: 

داجنة: مثل الدجاج من قولهم بوجاجة؛ الحمام أو القمرى (ذكر الحمام الزاجل) 
الطاووس والتسمية به نادرة وإنما يشيع فى النساء أكثرء سردوك (ذكر الدجاج)؛ فروج؛ 
فلوس.. 

غير داجنة: مثل: زرزورء غراب» زاوش (نوع من الطيور التى تتكاثر وتعيش فى 
شقرق الجدران وفى سقوف البيوت) » البرنى بضم الباء (طائر مغرد)؛ بوجليدة (الخفاش)» 
البيب بتشديد التاء المفتوحة (الهدهد)» البلبل؛ القوبع (نوع من الشحارير البرية تهاجر 
وتعود فى الربيع) الحجل.. وقد يسمى بعض سكان الجزائر أبناءهم ببعض أعضاء وأجزاء 
من جسم الطيورء مثل: كنزة (معدة الطيور) جناح؛ وبوجناح؛ بوقمقوم (أبومنقار)» 
بوريش» ورويشى.. 


يفنا 


أسماء مصدرها الزواحف والحشرات والقوارض: ومنها: فأره جربوع, 
جردء حنشء ثعبان» جعلان؛ جغلال؛ برغوث؛ بوجعران (اسم للجعلان) ؛ وشواش» ناموس» 
بخوش» ذبان؛ نحل وما يستخرج منه كالعسلء النمل؛ العقرب.. 

٠‏ أسماء مصدرها الحرف والمهارات ومختلف الصناعات: تحت هذا 
ألعنوان نجد العامة يسمون الأشخاص تبعا للمهنة التى يقوم بها ويمارسها على الدوام وتعد 
هذه أهم وسيلة أحياناء حين انعدام الاسم لدى شخص ماء إذ يذكرون حرفته أو مهارته أو 
صناعته كقولهم: السحارء البهلوان؛ الخياط» البرادعى أو السروجى.. ويصيغون الاسم على 
فعَال بفتح الفاء وتشديد العين المفتوحة فيقولون: سراجء نحاسء حدادء ذهاب (بائع الذهب 
وقد يقال له صايغى) ؛ حلوى (صانع الحلوى)؛ صواف» حوات؛ جواق (العازف على 
الناى)» زمار» عطارء خضارء جزار. . وقد يأتون بالصيغة الدالة على اسم الفاعل ويضيفون 
إليها ياء النسبة فيقولون : حايكى صايغى» وإن كان من أربعة أحرف فأكثر يرد على صيغة 
فعائل بفتح ألفاء والعين وسكون اللام الأولى وكسر الثانية أو بدون الثانية» مثل: برادعى 
حوانتى.. وقد يلحقون بالكلمة حرف النسبة الموروث عن اللغة التركية؛ وهو شائع بكثرة فى 
الجزائر ومنطقة المغرب العربى مثل: قهواجى» زرناجى؛ مكواجى؛ حلواجى؛ حمامجى.. 

١‏ أسماء مصدرها المأكولات وأدوات المنزل: مثل برمة (قدر)؛ عنجاية 
(ملعقة بالبربرية)» » طاجين (تنور) صحنء الشكوةء الزيدة» الدهان (السمن)» الحليب» 
الدقيق» الشخشوخة (الثريد) يقال ثش شخشوخ على النسبة» الغرايف (نوع من الفطير يعد سائلاً 
ويطهى على التنور) ‏ الخبزة» الحلوى؛ الملح؛ وتسميه العامة الربح تفاؤلً» المغرف؛ الكرسى؛ 
القربة» المرق.. ومنه البطلة الجزائرية فى رياضة العدو بو المرقة حسيبة.. 

٠‏ أسماء مصدرها المبانى مثل: بوعريشة (كوخ من القش)؛ بوقرمود؛ بودار» 
العلى (الطابق العلوى ويشتقون منه لعلا بفتح اللام والعين) ‏ بوعشة (بيت الشعر البسيط) 
بوخالفة (نصف بيت الشعر المجزأ نصفه للرجال والجزء الثانى للنساء)» كوخ؛ قربى (واحد 
بيوت الصفيح) فيقال: بوقربى. 

أسماء مصدرها العملة والمعادن الشمينة: مثل دينار» درهم ودريهيم» 
ريال» قرش» ذهبء ويقال الذهبى» فضة فضى ومنه الممثل الجزائرى على فضىء؛ ماسى 
فيقال: ماسىء بارة (عملة تركية) . 

 ”4‏ أسماء مصدرها الظواهر والمعادن الطبيعية : الأفلاك وحركتها والنجوم 
وضوئهاء والتربة والرياح وتقلبات الجوء وأثر الطبيعة على نفوسهم ومواشيهم وعلى كل مما 
حرو سمه ردت ا 
تحصى مثل: هلال؛ قمرء نجم؛ بدر» سهيل؛ الومان (نجم مضئ فى السماء يظهر بعيد 
الغروب) ريح ن الضحىء رعد سحاب؛ مطرء برق؛ بحر حملة (السيل الجارف) القر (ضد 
الحر) وتنطق القاف جيماً مصرية؛ الشهيلى (الريح الجنوبية الحارة تهب صيفا) ؛ الحمان» 


“ الجيل » التراب» الصخر أو الحجر:؛ المغارة» وفى كل هذه الأسماء وغيرها تأتى على سبيل 


النسبة أو على سبيل إضافة كلمة (بو) . ومنه الماء» يقال راس الماء؛ ومن أيضًا علصر 
بمعنى منبع الماء. حجرء درياس نبات برىء الشيح.. 

5 أسماء مصدرها الجهات الأصلية الأريع: مثل اليمين؛ الغرب؛ الشرق» 
فيقال غربى وغرباوى؛ وشرقى وشرقاوى: وأما الشمال فإنهم يسمونه البحرى» ويسمون به 
فيقال: بحرى وبحراوى (والبحرى يطلق على الريح التى تهب من نحو البحر خسب موقع 
الجزائر, ولا يقولون اليسار أو الشمال؛ لأن العامة تتشامم من كلمة الشمالء لأن القرآن أشاد 
فى نظرهم بأصحاب اليمين) . 


1 . أسماء مصدرها الأعداد والأيام والشهور والفصول: تسمى العامة بكل 
ما هو من اهتمامها ولها به حاجة أوهو مناسبة لإجراء طقس فى ذلك اليوم أو ذلك الشهر أو 
تلك السنة.. فقد سموا برقم واحد» وخمسة؛ وستةء وسبعة وقالوا: واحدى؛ وخماسىء وستاتى 
وستيتى» وسباعى من الرقم لا من السبع الحيوان؛ ولم أسمع غير ذلك إلى يومنا هذا. أما فى 
الأيام فقد سموا بالخميس وقالوا: الخميسى» وخميس. والجمعة قالوا: الجمعى وجمعة. والسبت 
قالوا: السبتى بياء النسبة» ولم أسمع غيرها. أما الشهور فإنهم يستعيرون من الشهور العربية 
الأسماء التالية: رجبء شعبان؛ رمضان ولم أسمع غيرها من شهور غير العرب.. 

وفى الفصول استعاروا اسم الخريف والربيع والصيف فقالوا: خريف مصغراًء وصيفى 
علئ النسبة» وصيف.. وأحيانا تأتى التسمية من كون المولود ولد فى يوم ما فيسمى به 
كتسمية المولود (جمعة) لا لشىء إلا لأنه ولد فى يوم الجمعة أو (خميس) لأنه ولد فى يوم 
الخميس.. 

7 . أسماء مصدرها خصائص الجمال فى الإنسان: مثل جميل» زين باهى» 
أشهل.. 

. أسماء مصدرها الأثاث والأدوات المنزلية : مثل كسكاس (إناء ينضج فيه 
الكسكس) البرمة (المعروفة فى الشرق العربى بالحلة)؛ قربة؛ شكوة ومنه بوشكيوة؛ عكة 
بضم العين ويقال بوعكة وعكى على النسبة؛ قصعة؛ بوقصيعة.. 
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مس و و رس و و و و 1 


الطريق إلى المعرفة 
قراءة جديدة فى حكاية 


على الزيبق المصرى 


عماد على عبد اللطيف 


إل 
حكاية على الزيبق إحدى حكايات الشطار فى 
ألف ليلة وليلة » ويقدم الراوى على الزيبق!*). كشاطر 
مصرى له أربعون تابعّاء والشطارة «فن الحيل» 
كانت تحتاج ممن يقوم بها معرفة واسعة وقدرات 

عقلية خارقة وتجارب ثرية. 
وعلى يتعرض فى مصر لمكائد من أتباع صلاح المصرى 
«ويظلون أنه يقع فيهاء فيفتشون عليه فيجدونه قد هرب كما 
يهرب الزئبق:(') والشطارة ليست الهروب من الحيل فقط؛ بل 
مواجهتها وتدبير حيل مضادة؛ وعلى يبدو مشلول الإرادة» فهو 
لا يفعل شينًا حيال المكائد التى تدبرله؛ ويكتفى بالهرب 
«كالزئبق»؛ وهو يدرك أن عجزه يكمن وراء عدم قدرته على 
المواجهة» ويوثر ذلك على نفسه حيث «انقبض قلبه وضاق 
صدره فرآه نقيب القاعة قاعذا عابس الوجه؛ فقال له مالك يا 
كبيرى إن ضاق صدرك فشق شقة فى مصر فإنه يزول عنك 
الهم إن شكت؛(') انقباض القلب وضيق الصدر وعبوس الؤجه 
مظاهر داخلية وخارجية تكشف معاناته إزاء عجزه؛ ونقيب 
القاععة يزين له الهرب من ذاته إلى أسواق مصرء حيث تبجل 
الئاس القوة التى يحوزها على دوكان له أربعون تابعاء!(؟) وكان 


من الممكن أن يستعيض على بقوة الجسد والأتباع عن عجزه 
وهوما لم يحدث فقد دقام وخرج ليشق فى مصر فازداد غم 
وهمّاء(؛) وبعد قشل التلهى برئية الناس يلجأ إلى محاولة 
أخرى دمر على خمارة فقال لنفسه ادخل واسكن (*). السكر 
تغييب للعقل» وهو يمثل حيلة انسحابية لا تخلو من رغبة فى 
تحطيم الذات» بما يكشف عن ضخامة الصراع داخل على بين 
الرغبة والقدرة» والسكر حاله نموذجية لتحقيق الرغبة «أن 
يستطيع رد المكائدء!(”) . بغض الدظر عن القدرة؛ حيث يخلق 
السكر عالم) بين الواقع والخيال ليحقق فيه على رغباته لذا فقد 
«شرب حتى غاب عن الوجود»!"). وبعد غيابه عن الرجود 
يخرج ويسير فى الشوارع حيث تكون قد «خلت الطريق قدامه 
من الناس هيبة له:(). بغيابه عن الوجود الخارجى يخلق على 
وجود) داخلياء يعطى فيه لنفسه التحكم والسيطرة؛ يتخلص فيه 
من البشر حيث يزيلهم من طريق حياته؛ لكن الوجود الداخلى 
وجود زائف لأنه ينبنى على الرغبة لا القدرة؛ لذلك سرعان 
ما ينهار«فالتفت فرأى سقاء يسقى بالكوزء!!). الالتفات من 
العالم الداخلى إلى العالم الخارجى يحدث حين يرى على 
السقاء؛ فعلى العطشان يخرج من وجوده الداخلى إلى العالم 
الخارجى حين يلمح فى الوجود الخارجى ما يحقق إشباعه؛ 
والسقاء ليس سقاء عادياء إنه يحمل الماء والحكمة فهو «يقول 


ل 


فى الطريق يا معوضء ما شراب إلا من زبيب؛ ولا وصال إلا 
من حبيبء ولا يجلس فى الصدر إلا لبيبء!''). وواضح أن 
النداء يخص على؛ فهو الذى يهرب من الوجود الخارجى 
بخلق وجود داخلى يوتوبى مواز للوجود الخارجىء والجمل 
الكلاث بعد النداء تحمل نزوعًا نحو المثال» فأسلوب القصر 
المنفى ينفى إمكانية وقوع الحكم خارج دائرة المقصود «المثال» 
والسقاء يقول دولا يجلس فى الصدر إلا لبيب؛ فهو يضع 
إصبعه على موطن الجرح عند على فهو لا يجلس فى الصدر 
بل هو مطارد مطرود لآنه يفتقد كونه «لبيبه واللبيب هو 
العاقل العارف وعلى العطش إلى الجلوس فى الصدر يدرك 
حتمية أن يكون لبيبًا «فقال تعالى اسقنىء فنظر إليه السقاء 
وأعطاه الكوز؛ فطل فى الكوز وخضه وكبه على الأرض؛ فقال 
له السقاء أما تشرب فقال له اسقنى فملأه وخضه وكبه فى 
الأرض وثالث مرة كذلك فقال له إن كنت ما تشرب أروح» 
فقال له اسقنى فملا الكوز وأعطاه إياه فأخذه منه وشربء(١1),‏ 
بعد أن أدرك على أهمية السعى وراء تحقيق المثال «المعرفة» 
يطبق أول قواعد تحصيل المعرفة؛ فهو يطل فى الكوز بما 
يكفى لدأمله راكتشاف ما بداخله؛ ثم يخضه ويكبه ثلاث 
مرات؛ وخض الماء يكشف الشوائب التى ربما تختفى فى 
القاع؛ وكبه يعنى التخلص من الماء العكرء كذلك المعارف 
تختبر بالنظر والتأمل والتجريب الذى يظهر ما قد يكون اختفى 
من شوائبهاء ثم بعد التأكد من صفاء الماء يشربه «ثم أعطاه 
دينار) وإذا بالسقاء نظر إليه واستقله وقال له أنعم بك يا غلام 
صغار قوم كبار قوم آخرين» فنبهض على وقبض على جلابيب 
السقاء وسحب عليه خنجر):(19) , 

السقاء يستقل الدينار الذى يراه على مبلغاً خرافياء والسقاء 
يقارن باللموذج الذى حكى عنه فيما بعد «أحمد الدنف كبير 
شطار بغداد» وعلى يقارن عطاءه بعطاء عامة الناس؛ فهو 
يريد فعال الكبار ولا يملك قدراتهم وهو ما يزال مضيق الأفق 
حيث يستخدم قوته لإنكار الحقيقة فيريد ذبح السقاء؛ ولكنه 
يملك زمامه للعقل فيقول هيا شيخ كلمنى بمعقول ....(35). 
فيحكى له السقاء عن إفلاسه وهربه من مصز وعمله بالسقاية 
فى بغداد ولقائه بأحمد الدئف الذى فعل مثل على عندما 
شرب وأعطاه خمسة دنائير وجعل أتباعه يعطونه حتى اكتمل 
معه صعف ما كان يدين به؛ فاستئذن أحمد الدنف فى العودة 
إلى مصر فأعطاه بغلة ومائه دينار وخطابا لعلى الزيبق يدعوه 
إلى المجىء إلى بغداد حتى يستطيع أن يحوز ثقة الخليفة 


يف 


ويجعل له جامكية «مرتب»» وجراية؛ فالسقاء يقدم لعلى قصة 
إنسان مسافر يشعر بفقد شىء ما «مال الناس؛ فيقبل التغرب 
فى سبيل تحصيل ما يفتقده؛ وبعد الإخلاص فى سعيه تتفتح 
الأبواب أمامه ويحصل على ما يريد؛ السقاء أشبه بضمير على 
المعرفى الذى يضعه فى مواجهة عجزه ويكشف له مستقبله» 
لذا فعودة ضميره يكون إيذاناً بعثوره على رسالة أحمد الدنف 
التى كان السقاء يحملها «ولم أوصل الكتاب لأنى لم أعرف 
قاعة على الزييق المصرىء فقال له يا شيخ طب نفس وقرعينا 
فأنا على الزييق المصرى أول صبيان المقدم أحمد 
الدنف؛(4') . واسترداد الوعى يصرع الخوف الداخلى «والذى 
نعلمك به أنى تقصدت صلاح الدين المصرى ولعبت معه 
مناصقا حتى دفنته بالحياة وأطاعتلى صبيانه:!'). فأحمد 
الائف يقضى على عوامل الهزيمة داخل على المتمذلة فى 
صلاح الدين المصرى الذى كان أتباعه يعملون له المكايد 
ويهرب منهاء وطاعة صبيان صلاح الدين تشير إلى تحول 
عوامل الضعف إلى أسباب قوة؛ وبوقوف على أمام عجزه 
المعرفى والإقرار بهذا العجزء الذى أصبح لا يخفى على أتباعه 
«فقال له النقيب أتسافر والمخزن قد فرغ»(7١).‏ فهو قد أصبح 
عاجز) عن ملء مخازن قاعته وملء مكانه كرئيس؛ فهم 
يستغنون عنه بسهولة ودون اهتمام؛ وبوضوح -النموذج الأمثل' . 
له بأحمد الدنف؛ وتخلصه من عوامل الهزيمة الداخلية يصبح 
على مهيئاً لبدء المسير. 
لق 

يبدأ على رحلته بأن يلحق بزكب مسافر فيه شاه بلدر 
التجار وأربعون تاجر)؛ ويختار أن يصحب مقدم الركب وهو 
تاجر شامى شاذ جنسيًا يراود على فيتهرب منه؛ واختياره 
للمقدم ‏ الذى حين يطلب من أحد البغالين مساعدته «سبوه 
وشتموه؛ ‏ يبدو تحديا لاختبار قدراته على ترويضه. 

فى وسط الرحلة يواجه على «سيع الفلاة» فالتجار كانوا 
كلما يجتازون المغارة ألتى فيها الغابة ‏ لاحظ التركيب الغريب 
الذى يجمع الصخارى والجبال إلى الغابات فى وحدة واحدة 
لتشير إلى الأرض الخارجة عن سيطرة البشرء المشبعة بالسحر 
والخيال- يلقمون الوحش أحدهم حتى يدعهم يمرون؛ وعلى 
يرفض هذا المنطق الانهزامى أمام الطبيعة :وهو المنطق الذى 
ساد البشرية عصور) طويلة؛ فحين يبكى شاه بندر التجار 
الذى وقعت عليه القرعة ‏ يقول على الزيبق «ولأى شىء 
تهربرن من قط البر فأنا ألتزم لكم بقتله:!"9), 


فقط البرليس سوى وهم سيطرة الطبيعة على الإنسان 
الذى ما إن يتخلص منه حتى يصبح سيدها وسيد نفسه؛ فقتل 
على لوحش الطبيعة الخارجية صاحبه قتل المقدم لوحش 
الغريزة غير السوية داخله؛ فالجلسية المثلية التى تعد أثرا 
للطبيعة الحيوائية تختفى عند المقدم ويصبح الطريق ممهدا 
للاعتراف بفضل على «فقال يا ولدى أنا بقيت صبيك,(18). 
والمؤكد أن المقدم لم يصبح بين عشية وضحاها سوياً غريزياً» 
وإئما تعرضت شهواته للكبت بعد معايئة قوة المعرفة «قتل 
الوحش؛ وبعد إدراكه لقوة على الزيبق التى يمكن موازاتها 
بقوة رفض المجتمع لهذه الرغبات «فسبوه وشتموه»؛ كما 
تعرضت شهواته للإحلال فقد حلت الغريزة الأبوية مكان 
الغريزة الجنسية المذلية «يا ولدى....؛ كما خصعت للإعلاء 
والتسامى» فقد أصبحت المعرفة إعلاء للجنس ,أنا بقيت 
صبيك؛ والصبى يحتاج إلى معلم؛ والمعلم, صاحب المعرفة 
والصبى متلقيها. 

(0 

بقئل أسطورة السبع والتخلص من الجائب السلبى للطبيعة 
الجسمية المتمثل فى الغرائز غير السوية عن طريق الكبت 
والإعلاء والإحلال يدخل على الزيبق فى صراع جديد؛ 
صراع العقل والعضلات؛ حيث يخرج على الركب بدوى 
عاص ومعه قبيلته؛ ويقطع الطريق بسيفه مستهدقا أخذ مال 
التجار وأرواحهم؛ والبدوى يشير إلى القوة العضلية والجسمانية 
التى تسعى للسيطرة على الحياة؛ ولم يدم الصراع طويلا «وإذا 
بعلى أقبل عليهم وهو لابسا جلدا ملآ جلاجل؛ وأطلع المزراق 
وركب عقله فى بعضها واختلس حصاناً من خيل البدوى 
وركبه وقال للبدوى بارزنى بالرمح وهز الجلاجل فجفات 
فرس البدوى من الجلاجل وضرب مزراق البدوى فكسره 
وضرب على رقبته فرمى دماغه؛ فنظره قومه فانطبقوا على 
على فقال الله أكبر ومال عليهم وهزمهم وولوا هاربين:[1! . 
فالجلاجل «صنعة العقل» ترهب حصان البدوى والبدوى نفسه 
«القوة الجسدية فى تجليها البشرى والحيوانى؛ وتخلّص الحصان 
من سيطرة البدوى عليه إشارة إلى أن الطبيعة أصبحت لا 
تسلم قيادها إلى من يملك العضلات: بل إلى من يملك العقل؛ 
رصيحة التكبير إعلان عن دخول الدين إلى حلبة الصراع 
مناصر) العقل محدا من قوة الجسد الباطش. وهكذا أصبح جسد 
البدوى ‏ نموذج البلاهة والجلافة فى ألف ليلة والأدب العزبى 


عامة ‏ بلا دماغ ليتحول إلى مجرد جسد حيوانى يتفتت بفعل 
الإنسان. 
4( 
يصل على إلى بغداد؛ ولا يجد من يدله على بيت أحمد 
الدنف؛ رغم كون الثانى «مقدم الديوان ومقدم بغداد وعليه 
درك البر:('') وهوما يشى على المستوى السطحى بالتناقض 
بين شهرته وجهل الناس بمكانه؛ ولكن هذا التعارض يختفى 


٠‏ على المستوى التأويلى» فالمعرفة لا يحوزها كل الناس رغم 


وجودها وشهرتها بينهم» وأخيرا لا يدله إلا ولد صغير يجرى 
أمامه حتى يصلا إلى المنزل فيقذفه بحجر ليعرفه على» 
فالذى أرشد عليًا طقل يصفه بأنه «ذكى كامل العقل 
والشجاعة,(!") وهى صفات المتعلم الأمثل الذى يلهث وراء 
المعرفة لهاث على وراء الولد الذى يقول لعلى حين أغطاه 
دينار) درح أنا ما عندى فاحشة واسأل عنى»('") ويصبح على 
متهم بالشذوذ لذا فهر يرد سريمًا على الولد «يا ولدى ما يأخذ 
الكراء إلا شاطر ولا يحط الكراء إلا شاطرء أنا درت فى اليلد 
أفتش على قاعة أحمد الدئف فلم يدلنى عليها أحد وهذا الدينار ٠‏ 


كرائك وتدللى». 
فعلى يستبدل بعلاقة الجنس علاقة المعرفة «وهو ما فعله 
مع التاجر الشامى؛ ويدفع بالجائب الأبوى يا ولدى 0000 


وأخيراً يقصر تحصيل المنفعة على من يعمل عقله «الشاطر . 

ويستقبله أحمد الائف فى القاعة ويحذره من الخروج من 
القاعة «إياك أن تشق فى بغداد بل استمر جالسًا فى هذه 
القاعة؛ فقال له لأى شىء؛ فهل جئت لأحبس أنا ما جئت إلا 
لأجل أن أتفرج؛(''). ويبدو موقف أحمد الدئف مناقضًا 
لخطابه لعلى الذى يدعوه أن «آت عندى لعلك تلعب منصقًا 
فى بغداد يقربك من خدمة الخليفة:!؛') ثم يطلب منه أن 
يمكث فى القاعة ولا يغادرها خوفًا عليه من الشطار فكيف 
سيصل إلى الخليفة إذن؟ . 

لكن هذا التناقض ظاهرىء فرغم إدراك أحمد الدئف 
لقدرات صبيه إلا أنه يحفز طاقاته بتضخيم ما يواجهه أولاً 
وتشكيكه فى قدراته إزاءه ثانيا حتى يولد رد فعل معاكس لدى 
على الذى سرعان ما رد عليه «فهل جئت لأحبس؟؛ وتعطيل 
قدراته عرضة لضغط نفسى كبير «انقبض قلبه وضاق صدره 
فقال لنفسه قم شق فى بغداد ينشرح صدركء(*") زانشراح 
الصدر لا يتأتى إلا بإفساح الطريق أمام هذه القدرات. 
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)0( 
يخرج على إلى أسواق بغداد فتراه دليلة المحتالة وتعمل 
ابنتها زينب النصابة على الإيقاع به؛ فتزاحمه الطريق وتقدم 
نفسها إليه كزوجة تقع فى هواه وتدعوه إلى بيتها فيلبى وقد 
وقع تحت عجلات جمالها وشهوته؛ ويسلم قياده لغريزته تماما 
«وتبعها من زقاق إلى زقاق»("')؛ لكنه يفكر فى الطريق 
فيكتشف التناقض بين سعيه إلى المعرفة وسعيه وراء الغريزة 
«ثم قال فى نفسه وهو ماشى خلفها كيف تفعل وأنت غريب 
وقد ورد أن من زنى فى غريته رده الله خائبّاء لكن ادفعها 
عنك بلطفء ثم قال خدى هذا الدينار واجعلى الوقت غير هذاء 
وإدراك على لموقفه كان إدراكا دينيًا سطحياء لذا فقد جاء رد 
فعله مظهرياً «خدى هذا الديدار فهر يستبدل الشهوة بالمال 
٠‏ دون إدراك أن المرأة بدت تاجر وزوجة تاجرء والدينارإذا كان 
يغرى طفلاً فهو لا يؤثر فيها «فقالت له والاسم الأعظم ما 
يمكن إلا أن تروح معى البيت,!"") . ويظهر جلي أن محاولة 
على التخلص من زينب تصدر عن رغبة ظاهرية مزيفة 
هدفها إسكات صوت الصمير الدينى والاجتماعى داخله» ليبدو 
الأمزكما لوكان مجبر) على فعله؛ وتفشل المحاولة المزيفة 
لتحكم زيئب/ الغريزة سيطرتها؛ ويبدو على مغيبًا عن وعيه 
فهى تأمره أن يكسر باباً مغلقاء رغم علمه أنه دمن فتح ضبة 
بغير مفتاح يكون مجرما وعلى الحاكم تأديبه؛ وأنا ما أعرف 
شيئاً حتى أفتحها بمفتاح» 00 
والسطور الصالية تحفل بالغرائز «فكشفت الإزارعن 
رجهها... أحضرت سفرة طعام ومدام فأكلا وشريا 2 
وقالت إن زوجى كان علده خاتم ياقوت يساوى خمسمائة 
دينار وهكذا يغدو سقوط الزيبق فى بكر الغرائز حتميًا بعد 
استسلامه لسحر الحسان؛ وشرب المدام والطعام والياقوت» 
ويرضى أن يخلع ملابسه وينزل إلى البكرء وبسقوطه فى بكر 
الغرائز نزول عنه معرفة العقل ويصبح عارياً عن ملابسه التى 
خلعها وعقله الذى فقده بفعل الاستسلام «فقلع ثيابه وربط 
نفسه وأدلته فى البدر(؟") وفعل التعرية ذو دلالة مهمة فى 
هذا السياق فطبقات المعرفة كطبقات الملابس تحجب عن 
الإنسان أضرار الطبيعة من برد ومطر ورياح وتجعله مستباحا 
للآخرين فتعرية الجسد ترتبط بتعرية العقل وتقرب الإنسان 
من الحيوان الذى لا يعرف فعل الارتداء. 
3( 
بسقوط الزييق فى البكر أصبح لزاما حليه أن يرتفع بوعيه 
مرة أخرى كى يواصل طزيقه؛ وسرعان ما يصعد من البكر 
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معلقًا بدلووسائس صاحب البيت؛ الذى يظله عفريتاً؛ فيستدعى 
صاحب البيت «أربعة فقهاء يقرأون القرآن عليه حتى 
ينصرفء!'"). ودلالة العدد واضحة فالفقهاء أربعة كما أن 
المذاهب أربعة؛ والراوى استخدم وصف فقيه وهو لصيق 
بالفتوى وليس القراءة؛ وأثناء القراءة يدلى العبد بالدلو «وإذا 
بعلى المصرى تعلق به وخبأ نفسه فى الدلو وصبر حتى صار 
قريباً منهم ووثب من الدلو وقعد بين الفقهاء فصاروا يلطشون 
بعضهم ويقولون عفريت عفريت»(!") . الفقهاء الذين جاءرا 
ليتخلصوا من العفريت سرعان ما فقدوا وظيفتهم وأهليتهم فهم 
أولاً يوجهون قوتهم لتلطيش بعضهم وليس للتخلص من سبب 
الذعر وهم ثانياً مزيفو المعرفة فصراخهم «عفريت ‏ عفريت» 
يظهر تناقضهم الداخلى فقد جاءوا أساساً للتخلص من عفريت 
فهم يدركون وجوده ورغم ذلك ترتفع صرخات الفزع 
والدهشة حين يعاينوه؛ لذلك فإنهم سرعان ما يختفون درن أن 
يصبح لهم دور مؤثر فى رحلة على؛ ويتركون وراءهم صورة 
كاريكاتورية للمتاجرين بالدين الذين يدعسوهم الراوى 
«الفقهاء» . 

ويخرج على من البئر محملاً بإدراك حقيقى للواقعة؛ 
فحين يسأله الأمير حسن عن سر وجوده فى البكر يقول «أنا 
نمت واحتلمت فنزلت لاغتسل فى بحر الدجلة فغطست 
فجذبنى الماء تحت الأرض حتى خرجت من هذه البكن(؟), 
ويبدو من عبارة الزيبق إدراكه الدقيق لطبيعة ما حدث فهو قد 
نام بالفعل عن هدفه الأساسى واستسام للشهوة التى أدت إلى 
الاحتلام «حيث لم يمارس الجنس حقيقة؛ وكان سقوطه فى 
البدر بدلالاته النفسية والجنسية فهو شبيه الرحم وموطن الجن 
والخرافة علامة فارقة فى تطور وعيه فيما يشبه الاغتسال من 
الغريزة بالمعرفة؛ وفى نهر دجلة بالذات حيث آلاف الكتب 
القابعة منذ عهد المغول؛ ويصبح الخروج من البئر خروجا من 
الغريزة. 

لكن إدراك الزيبق لنفسه يجب أن يظل مستترا؛ لأن العالم 
الخارجى غير مهيأ لتقبله؛ لذا فإن الأمير يخاطب الزيبق قائلاٌ 
«قل الحق؛ فحكى له جميع ما جرى؛(') فالزيبق وقد رأى أن 
معرفته فوق ما يتحمله الآخرون يدرك لهم الظاهر الذى 
يقنعون به؛ ثم يتوجه إلى قاعة أحمد الدئف ويتعرض للسخرية 
«بحق الاسم الأعظم أن تخبرنى كيف تكون رئيس فتيان مصر 
وتعريك صبية؛ فصعب عليه ذلك وندم فكساه أحمد الانف 
بدلة غيرهء!2). 


يجدر بداية أن نلاحظ استدعاء :الاسم الأعظم؛ وهو جوهر 
المعرفة وغايتها عند بعض المتصوفة؛ فكأن السائل يسأله بحق 
المعرفة كيف يستسلم للتعرية» ويكون الندم وإدراك كنه الذات 
كما تقدم بداية جديدة «فكساه أحمد الدنف بدلة جديدة:(*؟) 
وسيستمر دور أحمد الدنف كراع للمعرفة فيما يشبه شخصية 
الخضر عليه السلام؛ فهو يشترط على الزيبق إذا كان صادقًا 
فى سعيه «أن يشرب من كفه ويمشى تحت رايته(”) فأحمد 
الانف يتعهد يأن يروى ظمأ على إلى المعرفة كما تعهد 
الخضر لسيدنا موسى وكلاهما يشترط الطاعة؛ وكما كساه بعد 
التعرية يطلب أحمد الدنف من على أن يقلع ثيابه ويغير شكله 
ولونه ولغته ليشاكل العبد الأسود طباخ دليلة المحتالة؛ ثم يأمره 
أن يُسكرالطباخ ويسأله عن كل شىء يخص منزل دليلة 
ومطبخها وأكلها هى ومن معها ومكان مفتاح المطبخ ومفتاح 
الكرار. 

أحمد الدئف يرشد الزيبق أن يكون كالزئبق يجيد التشكل 
تبعا للموقفء إنه درس فى ضرورة التكليف تبعا لموقف التعلم؛ 
وطلب المعرفة ممن يمتلكها ولو كان زنجيًا. وتبقى الإشادة 
الباهرة إلى «المفاتيح؛ وهى مفردة اقترنت بالعلم حيث جعل 
العلماء لكل علم مفتاحا. 

ويدخل الزيبق خان دليلة المحتالة التى تعرفه وتحاول 
كشفه أمام أبناء عمومة الطباخ حتى يقتلوه؛ وتضعه فى 
اختبارات أربع فتحاول أن تزيل لونه الأسود؛ وتجعل الحراس 
يتعرفون منه على أنواع طبيخهم ويراقبون قدرته على التعرف 
على مكان المفاتيح ويشتعل الصراع داخل دليلة المحتالة بين 
حدسها الذى لم يخطكه لأول وهلة وامتلاكه للمعرفة المادية 
والقدرات العقلية التى يوظفها فى معرفة مكان المطبخ والكرار؛ 
الصراع هنا بين آليات تحصيل المعرفة» فدليلة المحتالة نموذج 
للمعرفة الحدسية «فلما رأته عرفته فقالت له ارجع يا رئيس 
الحرامية أتعمل على منصقا فى الخان فالتفت على المصرى 
وهو فى صورة العبد إلى دليلة وقال لها ما تقولين يا بوابة:('؟) 
بيئما يمثل الزيبق المعرفة القائمة على العمليات العقلية 
المختلفة مثل التذكر والاستقراء والاستنتاج» والمعرفة التجريبية 
القائمة على الملاحظة والتجريب: فهو يتذكر بدقة أصناف 
الطعام ويتوصل إلى مكان المفاتيح ومكان المطبخ والكرار عن 
طريق إعمال عقله «فلما دخل القط وراءه نط على أكتافه 
فرماه فجرى قدامه إلى المطبخء فلحظ أن القط ما وقف إلا 


على باب المطبخ فأخذ المفاتيح فرأى مفتاحا عليه أثر الريش 
فعرف أنه مفتاح المطبخ ...... فرأى مفتاحا عليه أثر الدهان 
فعرف أنه مفتاح الكرار ففتحه,(8'). كما أنه تجريبيًا يجيد 
طبخ ما أراد الجميع؛ ودليلة نموذج المعرفة الحدسية تدرك أن 
المعرفة العقلية والتجريبية أقدر على الاستمرار» فهى رغم 
معرفتها شبه اليقينية بأنه على تتركه يتصرف كما يشاء؛ فيما 
يشبه إعلان العجز عن الاستمرار؛ ولكن الصراع بين الحدس 
والمعرفة العقلية لا ينتهى رغم تعريته لدليلة وابنتها وأخذه 
حمامها الزاجل الذى يأتيها بالأخبار, فدليلة تفتح آفاقًا للتعاون 
والاتصال تبدأ بالاعتراف بقدرات الزيبق «وقالت: أما قات 
لكم: إن هذا على المصرىء ثم قالت للعبيد اكتموا هذا الأمره 
وقالت لبنتها كم قلت أن عليًا لا يخلى ثأره؛ وقد عمل هذا 
العمل فى نظير ما فعلت معه؛ وكان قادر) أن يفعل معك شىء 
غير هذاء ولكله اقتصر على هذا بقاء للمعروف وطلباً للمحبة 
بيننا؛!(؟") , فمعاينة على جمال زينب بعد تعريتها أشبه بمعاينة 
جمال وقوة المعرفة» فهى تزيده شوقا ورغبة؛ وتضبط فى 
الوقت نفسه رد فعله إزاءهاء فهر يدرك أن ولوجه زيلب 
المبدجة يفقد جل متعته؛ حيث لا وجود للتفاعل والتناغم 
والتصارع الذى يقود فى النهاية إلى الاندماج؛ بل ثمة غياب 
لوعى أحد الطرفين المرأة/ المعرفة بما يحول علاقة التلاحم 
إلى علاقة انتهاك؛ لذا فعلى يحفظ لزيئب جسدهاء كما يحفظ 
للمعرفة كرامتهاء ويسعى لإقامة علاقة تفاعلية ثنائية بينهما 
تضمن لكل منهما لذة كشف الآخر واكتشافه «بقاء للمعروف 
وطلباً للمحبة. 

وعلى الزيبق كان يستطيع قتل.دليلة لوأراد لكنه يعرف أن 
زينب «المعرفة المبتغاه؛ ارتبطت منذ ولادتها بمعرفة الأم 
الحدسية وعاشت فى كنفهاء كما أنه يدرك أن دليلة ستكون 
رافذاً لقوته فى حال حصوله على زيلب باعتبارها «دليلة 
الداهية؛ وأنه ليس ثمة حرب شعواء بينهماء فهدفهما واحد فكما 
يسعى الزيبق لإثبات قدراته عند الخليفة سعت دليلة للفس 
الهدف فى القصة السابقة مباشرة(**) وتتكون نتيجة لموقن 
الخان علاقة متوازنة بين دليلة والزيبق؛ فكلاهما يقر بقدرة 
الآخرء وتتنازل دليلة عن حيازتها لزينب «فخلعت لباس الفتوة 
ولبست لباس النساء»!” *) وتقبل أن يتزوجها لكنها تشترط عليه 
«فقالت إن كان مراده أن يتزوج بها فهذا المنصف الذى عمله 
ما هو شطارة والشطارة أن يخطبها من خخ الها المقدم 


ه: 


زريق»7!“) إنها موافقة مبدئية ولكنها ماكرة «وقالوا ما هذا 
الكلام يا عاهرة إنما أردت أن تعدمينا أخاناء!؟) . 

فدليلة تدرك أن المعرفة ذات طريق شاق طويل لذا فهى 
تشترط إثبات المقدرة بشكل جدى وكامل حتى يصبح الزييق 
جديرا بها. 

(0 

يوصف زريق الذى يملك أمر زيدب بأنه دوكيلها الذى 
ينادى يا رطل سمك بحديدين وقد علق فى دكانه كيسا حط 
فيه من الذهب ألفين؛!"*) ويعمق الراوى شخصيته فيقول «وأما 
على المصرى فإنه الدفت إليهم وقال: ما شأن زريق وأى 
شىء يكون هوء فقالوا: هو رئيس فتيان أرض العراق يكاد أن 
يثقب الجبل ويتناول النجم ويأخذ الكحل من العين فهو فى هذا 
الأمر ليس له نظير,!') الرارى يدبت لزريق بلوغ الغاية فى 
ميادين العلم المختلفة الأرض والفضاء والإنسان؛ فهو يشقب 
الجسبل ويتناول النجم ويأخذ الكجل من العين» ولكن هذه 
الأفعال الثلاثة التى استخدمها الراوى «يشقبء يتناول؛ يأخذه 
تبدو موظفة لخدمة أغراضه الخاصة وتبدو معرفة هدامة 
وليست بداءة؛ فالأفعال التى استخدمها الراوى توحى 
بالمنفعة الخاصة الهدمية؛ لكن زريق «تاب عن ذلك والتوبة 
تكون بالتوقف عن الفعل أو صرفه عن غاية مرذولة إلى غاية 
مقبولة؛ وزريق «فتح دكان سمكه أى أنه توقف عن السعى 
إلى المعرفة واستبدل بها الإغراق فى الحياة المعيشية فاختار 
مهنة واتجه لجمع المال «فجمع من السماكة ألفى دينار 
ووضنعها فى كيس وربط فى الكيس قيطاثاً من حرير ووضع 
فى القيطان جلاجل وأجراساً من نحاس.... وكلما يفتح الدكان 
يعلق الكيس وينادى أين أنتم يا شطار مصرء يا فديان العراق 
ويا مهرة بلاد العجم؛ زريق السماك علق كيس على جه 
الدكان كل من يدعى الشطارة ويأخذه بحيلة فإنه يكون 
لهل *). فهرلم يجمع المال فحسبء بل أبقى من المجد السابق 
التفاخر والتكابر» كما أن زريق يجعل علمه فى خدمة ماله؛ 
فهو يوظف شطارته فى حماية الألفى دينار الذهبية» وبذلك 
يمثل زريق النموذج السلبى لطالب المعرفة؛ الذى تزداد سلبيته 
بتغليب الطابع العدوانى عليه «فتأتى الفتيان أهل الطمع 
ويريدون أنهم يأخذونه فلم يقدروا لأنه واضع تحت رجليه 
أرغقة من رصاص روهز يقلى ويوقد النار فإذا جاء الطماع 


4 


ليساهيه ويأخذه؛ يضربه برغيف من رصاص فيتلفه أو 
يقتله,(4) , 

وبذلك تكتمل صورة زريق.فهو نموذج للعالم الذى اختار 
التفاخر بالعلم على الاستمرار فى السعى ورأءه؛ اختار المال 
فوظف المعرفة لخدمة الدنانير؛ اختار الإغراق فى الحياة 
المعيشية؛ واختار أخيرا أن يبطش بالعلم فيقتل ويتلف؛ وبذلك 
أصبح من الضرورى على الزيبق أن ينتصر على زريق كى 
يحقق هدفه. 

ويدور الصراع بين الزيبق وزريق» سبع جولات لا يكاد 
يفشل فى جولة حتى يبدأ فى غيرهاء وفى كل جولة يثير عداء 
الناس لزريقء ويولد فى نفوسهم السخط ضد التعالى والتكبر 
والبطش فهم يقولون «نزل الكيس وأكف الناس شرك ("؛) 
وتتصاعد نبرة تهديد الناس له حين يصيب القاصضى فى 
محاشمه «فقاموا عليه وقالوا ما يحل منك يا زريق نزل الكيس 
أحسن لك (8؟) . فعلى يثير الناس ضد النموذج السلبى لطالب 
المعرفة الممثل فى زريق؛ وينجح فى دفعه لإنزال الكيس 
وأخذه إلى المنزل بعد سبع جولات لا يذكر الراوى سوى ثلاث 
منهاء قام فيها الزيبق بدور صبية حامل وسائس وحاوء 
والنماذج الثلاثة نماذج لمربين الأولى تربى الإنسان المدمثل 
فى الطفل؛ والآخرين يقومان بتطويع الحيوان الوحشي 
والأليف «الحصان والثعابين؛ لخدمة الإنسان وتسليته» فكأن 
الزيبق هو الآخر يقوم بدور تربوى لهذا النموذج حتى يستطيع 
المجتمع أن يستفيد منه؛ ويستطيع الزيبق أن يستحوذ على 
الكيس لأنه «تخبأ فى مخدع وصار يسمع ويرى:(!*) . فقد 
حفز منافذ الإدراك والمعرفة «السمع والبصر ولكنه بعد 
الاستحواذ على الكيس لم يكن قد أدرك قيمته فقد «توجه إلى 
بيت الفرح ووقف يتفرج؛ ولم يعمد إلى قاعة أحمد الدنف 
مباشرة وهو بذلك قد أعطى الفرصة لزريق لاسترداد دنانيره» 
حيث يسبق إلى القاعة ويحتال على الزيبق حتى يأخذ منه 
الذهب؛ وينخدع الزيبق بسهولة فيفقد الكيس ويسعى وراءه من 
جديد؛ وزريق بعد استرداد كيسه كان يمكنه التخلص من 
جوانب شخصيته السلبية؛ لكنه لم يفعل فقد ظل متكبراً 
متباهياء فهو يذهب مباشرة بعد أخذ الكيس إلى الفرح؛ ويسمعه 
الزيبق وهو يضيح «شوبش يا أبا ع بدالله العاقبة عندك 
لولدك:(”*). فلما أدرك الزيبق أنه لم يتعلم مما حدث شيئًا 
وأدرك فى الوقت ذاته قيمة الكيس كانت جملته التالية مباشرة 


«أنا صاحب السعد:(!*)؛ واستطاع بالحيلة أن يحوز ليس الكين 
فقط بل ابن زريق «ومقطقا فيه كعك العيد من نجل زريق؛("*) 
ثم يوهم زريق حين يأتى إلى القاعة أن ابنه مات ويعطى 
الكعك لأصحابه ليأكلوه؛ وهو بذلك ينبه زريق أنه وحيث لم 
يغير من سلبياته ويترك الكبر والبطش والسعى وراء المال فقد 
أصبح معدوم الولد أى سينتهى دون أن يخلف ذكراء كما أن ما 
يدخره لن يسدفيد منه شيدا؛ ويكون تعلم زريق الدرس إيذان 
باسترداد ابله وماله حيث يعيدهما الزييق إليه. 

وبذلك يجناز الزيبق مرحلة مهمة فى سبيل وصوله إلى 
هدفهء حيث يتخلص من نموذج سلبى للشاطر الذى يدوقف 
عن الشطارة؛ ويستخدم شطارته السابقة فى التعالى والبطش 
ويرضى أن يذوب فى الحياة المعيشية؛ وزريق ليس سوى وجه 
آخر لذات الزيبق لذا فهولا يقتله وإنما يهذبه ويربيه . 

(0) 

تمثل هذه المرحلة ذروة التتصاعد الدرامى فى الحكاية؛ 
فحين طلب الزيبق من زريق أن يقبل خطبته لزينب قال 
«قبلتها ممن كان يقدر على مهرهاء فقال له وأى شىء مهرهاء 
فقال له إنها حالفة أن لا يركب صدرها إلا من يجىء لها 
ببدلة قمر بنت عذرة اليهودى والتاج والحياصة والناموسة 
الذهب:(”*). فزيئب تطلب رداء لا يمتلكه إلا الساحر اليهودى 
والرداء يتكون من بدلة وهى رداء يميز جماعة معيئة؛ فهناك 
بدل التجار وبدل العلماء... إلخ والحياصة حزام يشد على 
الوسط؛ فهى أداة تضبط الرداء؛ والداج زيئة الرأس وهو يدل 
أيضًا على السيادة والملك؛ والناموسة تستخدم للحماية من 
الحصشرات والتلصص الآدمئ فى الوقت ذاته؛ ويذكر لسان 
العرب!؛*). أن الناموس هو وعاء العلم؛ والناموسة من ذهب 
والذهب رمز القيمة والندرة؛ وهكذا يتضح أن ما تريده زيلب 
من على ليس مجرد رداء يمتلكه ساحرء إنها تطلب من الزييق 
المصرى أن يصارع من أجل الاستحواذ على رداء المعرفة 
ووعائها وضابطها ليتحقق له السيادة والقيمة؛ وهى تدرك أن 
الحصول على هذا الرداء لا يتحقق إلا بالخلاص من الساحر 
اليهودى الذى يوصف بأنه «ساحر مكار غدار يستتخدم 
الجن»(”) . ومن البداية يحدد الراوى صورة اليهودى بأنه 
ساحر يستخدم الجن؛ فهو يستمد معرفته من قوى غيبية 
مجهولة؛ هذه القوى «الجن» تشترط أن تستخدم المعرفة فى 
الشر «المكر والغدر وأن يكون طالبها «مكار) غدارا»؛ رهذه 


المعرفة تحقق اممتلكها قوة أسطورية فاليهودى «له قصر خارج 
المملكة حيطانه طوبة من ذهب وطوبة من فضة:؛ وذلك 
القصر ظاهر للناس مادام قاعدا فيه؛ ومتى خرج منه 
يختفى:(”) . القصر مكمن السحر ومكمن الساحر فى آن؛ 
وراوى ألف ليلة مولع بتصوير شراهة أليهود للمال وها هو هنا 
يجعل حيطان القصر من الذهب والفضة والقصر خارج المملكة 
إشارة إلى العزلة اليهودية ‏ التى تبدو اختيارية ‏ عن المجتمع 
الإسلامى؛ والقصر كالسحر يظهرأثره لللاس بينما تخفى 
عليهم طرق استحضاره؛ فهو يظهر ويختفي لكله موجود 
دائماء والراوى يشكل عالماً أسطورياً خاصًا بهذا الساحر حين 
يخطو بقدميه إلى القصرء لكنه خارجه لا يعذو أن يكون تاجرا 
«فظا غليظا عنده ميزان وصنج وذهب وفضة ومناقد:["0) 
وهذا التاجر يشترى ويبيع من الناس؛ وله ابلة اسمها قمر وهو 
يركب الحمار أو البغلة ويسير بها واضعنًا الخرج أمامه؛ وفر 
يدمن شرب الخمر حتى أنه يقضى ليله يشريها.....إلخ. هذه 
الصورة الإنسانية تضعنا أمام وجهين لشخصية واحدة؛ الوجه 
الأول مفارق للمجتمع «حيث يقع القصر خارج المملكة؛ يحمل 
ملامح الساحر الماكر المتصل بالجن؛ والثانى متصل بالمجتمع 
«حيث يقع الدكان داخل المملكة؛ يحمل ملامح تاجر فظ غليظ 
عاش للذهب؛ فهر يحرص على حمله فى رواحه وإيابه من 
الدكان. 

والوجهان ليسا منفصلين بل إنهما متآلفان ومتصلان وهما 
يعبران عن تصور سائد لليهودى فى المجتمع الإسلامى وهو 
تصور يقوم على إدراك التفاوت الكبير بين ظاهر اليهودى 
وباطنه؛ فاليهودى نموذج للوعود المعسولة والغدر القاتل» 
والراوى «لسان الشعبه ينطلق من الصورة الشائعة؛ فيرصد 
ملامح الباطن حيث اليهودى الساحر المكار الغدار الفظ الغليظ» 
ويرصد ملامح الظاهر حيث الداجر الذى يبيع للناس 
ويهاديهم؛ لكنه ‏ وقد جعل من نفسه راويا عليما - يشير إلى أن 
بيع التاجر ليس إلا غشا «حمار السقاء؛ وأن هداياه ليست سوى 
فكر) ددب التاجر: . 

والساحر اليهودى يستمد من معرفته قوة يستخدمها فى 
البطش والتكبر فهو «يضع البدلة فى صينية من الذهب ويفتح 
شبابيك القصر؛ وينادى أين شطار مصر وفتيان العراق ومهرة 
العجم كل من أخذ البدلة تكون له:(”). إنه عين النداء الذى 
كان زريق يناديه على الألفى دينار» عين التحدى الذى يواجه 
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على الزيبق؛ الذى لا يتردد فى قبول التحدى فهو يقول بعد أن 
سمع طلب زريق «إن لم أجئ ببدلتها فى هذه الليلة لا حق لى 
فى الخطبة!؟”). وحتى بعد أن يعرف طبيعة خصمه وحقيقة 
ما أصاب سابقيه الذين سعوا وراء البدلة «فجاءوا بالمناصف 
سائر الفتيان فلم يقدروا أن يأخذوها وسحرهم قرودا وحميراء 
فقال على لابد من أخذهاء('') هذا الإضرار الذى لم يسلح 
بالوعى والأدوات اللازمة لتحقيقه «كما يتضح فيما بعده؛ ولم 
يلق اهتماما للعاقبة التى تنتظره لولم يحسن تسليح نفسه فى 
صراعه مع الساحر/ السحر فقد سحر اليهودى سابقيه «سحرهم 
قرود) وحمير):(!"). السحر يغير طبيعة المسحور جستا أو عقلاً؛ 
وينقله من رتبة أعلى إلى رتبة أقل؛ فالإنسان يسحر إلى قرد 
وحمار «حيوان؛ فالذى يسعى إلى المعرفة «البدلة؛ دون أن يعد 
نفسه جيدا لها سيتعرض للوصف بالدونية» واختيار اليهودى 
للحمير والقرود له دلالاته الخاصة» فالحمير أكثر الحيوانات 
امتهانا عند العامة» وهى ترمز إلى أحط الدرجات العقلية 
«كمثل الحمار يحمل أسفار),('')؛ أما القرود فتوصف دومًا 
بقبح الشكل؛ كما أنها حقل واسع للخرافات البشرية ماقبل 
داروين - القائمة أساسا على أسطورة المسخ, والتى ترجع أصل 
القرود إلى إنسان عصى الله فمسخه قرداء فالحمير تمثل أقصى 
دونية للعقل؛ والقرود أقصى دونية للشكل؛ واليهودى يتصيد 
سائر الفتيان ويحولهم من الآدمية إلى الحيوانية؛ وهوما 
يذكرنا بالوصف الشهير الذى يطلقه اليهود ‏ شعب الله المختار 
علئ بقية البشر وهر «الجواييم؛ أى الأغيار الذين يصبحون 
مرتبة بين الإنسان والحيوان» يحق لليهود أن يسخروهم - 
كالخيوانات ‏ فيما يفيد اليهودى دون ذنب أو جريرة؛ وما لهم 
وعرضهم ودمهم حلال لليهود ولا يعاقبهم التلمود على ذلك؛ 
لأنه بقية البشر«جواييم؛ واليهودى يركب على الزيبق 
المصرى بعد أن سحره على هيكة حمار ويقول له: «أنا أركبك 
رأريح البغلة,('") فيما يشبه استكمال طقوس التسخير؛ لكن هل 
يستسلم المصرى لهذا التسخير؟ هذا ما يتضح من تتبع صراع 
الزييق المصرى واليهردى. 

يبدأ الصراع بدخول المصرى إلى القصرء وينتظر حتى 
يسكر اليهودى؛ ثم يخرج سيفه ليضربه «فالتفت اليهودى 
وعزم وقال ليده قفى بالسيف فوقفت يده بالسيف فى الهواء؛ 
فمد يده الشمال فوقفت فى ألهواء وكذلك رجله اليمنى وصار 
واقفًا على رجل»7*") اليهودى يسقط سيف المصرى ويتحكم 
فى جسدهء لكنه لا يستطيع أن يؤثر على قدراته العقلية أو ينال 
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من إصراره فالمصرى لا يتخفى وراء حجج مزيفة فيذكر 
سبب دخوله القصر دوقد خطبت زينب بنت دليلة المحتالة 
وعملوا على مهرها بدلة بنتك فأنت تعطيها إلى:*') إن 
المصرى الذى يبدو فى موقف ضعيف دوقد شلت أعضاؤه:؛ 
يذكرهدفه فى وضوح وصدق وثقة فى تحقيقه؛ ويلقى 
المصرى بجملة تبدو غريبة للوهلة الأولى الابد من أخذ البدلة 
وتسلم(0), وهى تتكرر بصيغ متقاربة «فأنت تعطيها إلى إن 
أردت السلامة وتسلم»('")» «أنا التزمت بأخذ البدلة ولابد من 
أخذها وتسلمع("). «ثم قالت له اترك الطمع؛ فقال لابد من 
أخذها ويسلم أبوك:('')؛ والجملة تشير إلى اتساع أهداف 


الزييق المصرى لتشمل إسلام اليهودى لتدسع معها دائرة 


الصراع ليتحول فى أحد جوانبه إلى صراع بين ديلين» 
الإسلام دين ألف ليلة الرسمى واليهودية؛ لكن الصراع يبدو 
أعمق من ذلك؛ إنه صراع مواقف لا صراع أديان؛ فاليهودى 
يتخذ من السحر مصدراً للقوة؛ ومعرفته تتصل بجانب يبدو 
مفارقًا للمجتمع ‏ قصره والجن المعيلين له وهو يستخدم هذه 
المعرفة فى تسخير الأغيار؛ ويصم من يعارضه بالدونية 
العقلية والشكلية؛ وهو يعتقد أن معرفته فوق الجميع فهر 
يتحداهم جميعاً «مصريون وبغداديون وعجم»؛ أما المسرى 
فهو يتخذ من المعرفة سبيلاً لاستمرار البشرية بزواجه من 
زيلب؛ وهو نموذج للخلق السوى فزيلب «أحبته لكونه عف 
عنهاء("7, 

وثمة تعارض بين موقف الإسلام واليهودية من المعرفة» 
فالمعرفة عند اليهود تتسم بالسرية والاحتكار وتوعد من يعللها 
ويشيعهاء بينما الإسلام يدعو إلى مشاعية المعرفة وحرية 
تداولهاء ويوعد من يحجبها عمن يحتاجها. 

وهكذا يبدو التناقض بين الشخصين والموقفين والدينين 
عميقاً وليس ثمة إمكانية للدلاقى أوالتعايش بينهماء لذلك نجد 


المصرى فى كل جملة يخير اليهودى بين الإسلام والقتل «لابد 
من أخذها وتسلم وإلا تلك(" لابه من أخذها ويسلم أبوك 
وإلا أقتله 9" , 


فى الجولة الأولى للصراع «أخذ اليهودى طاسة وملأها 
وعزم ععليها وقال اخرج من الهيئة البشرية إلى هيكة الحمار» 
ورشه منها فصار حمار)ً بحوافر وآذان طوال وصار ينهق مثل 
الحمير؛ ثم ضرب عليه دائرة فصارت عليه سور),(" , 
فاليهودى يخرجه من الهيئة البشرية إلى هيئة الحمار» من 


المعرفة إلى الجهلء ولا يقنع بذلك وإنما يضرب عليه سوراء 
والسور يولد السجن ويفصل ما بداخله عما هو خارجه؛ فالسور 
يشبه سجن الحواس التى هى نوافذ المعرفة» فاليهودى يفغرض 
على المصرى الجهل ويسجن نوافذ معرفته لكنه لا ينجح فى 
ذلك «أما على فإنه مربوط على هيئة حمار ولكنه يسمع ويعقل 
ولا يقدر أن يتكلم:(©"). إن كل ما استطاع اليهودى فعله هر 
تفييد الشكل ‏ فى هيكة الحمار: واللسان «حيث لا يقدرآن 
يتكلم»؛ ولكن المعرفة الحقيقية لم تتأثر» فالمصرى قادر أن 
يسمع ويعقلء والعقل وعاء المعرفة؛ والسمع نافذتها الضرورية 
فالسمع وليس البصر فى ظل ثقافة شفاهية أهم الحواس 
لتحصيلهاء لذا فهو يثبت لعلى التمتع بها وعدم تأثير اليبهودى 

والمصرى المربوط فى هيئة حمار يشتريه ابن تاجر جار 
عليه الزمن؛ كى يعمل عليه سقاء؛ والسقاية مهنة عضلية 
صرفة» جوهرها النقل؛ مجرد النقل دون إضافة أو تغيير» مهنة 
تصلح لمن كان يملك وأصبح لا يملك كابن التاجر «الذى جار 
عليه الزمن» وعلى «الذى جار عليه اليهودى»؛ وهو يدرك أن 
اعتماده على جسده يعنى أنتهاء وجوده «فقال على لنفسه: 
متى ما حط عليك الحمال الخشب والقربة وذهب بك عشرة 
مشاوير أعدمك العافية وتموت:7*'). الموت هنا ليس موت 
جسدياء فعشرة مشاوير لا تقتل حمار) إنما تقتل الإنسان 
داخله؛ لذا فسرعان ما احتال حتى أعاده ابن التاجر المفلس 
إلى اليهودى الذى أخذه «وقال له أتدخل باب المكريا مشكوم 
حتى ردك إلى؛ ولكن حينما رضيت أن تكون حمار) أنا أخليك 
فرجة لكبار والصغار,(”") . الدخول إلى باب المكر يشيز إلى 
الحيلة العقلية التى استخدمها الزيبق المصرى للخلاص من 
المصير الذى كان ينتظره «فقده للآدمية؛ واليهودى يوعده بأن 
يجعله فرجة للكبار والصغارء لكنه لا يفعل سوى أن يركبه 
ويعود إلى قصره؛ وينادى الفتيان أن يأخذوا البدلة؛ ثم يعزم 
فيحضر الأكل والشراب ويسكر ثم يعزم فيعيد على إلى صورته 
الأولى» ويطلب منه أن يقبل النصيحة ويترك أمر زواجه من 
زينب «وإلا أسحرك دبا أو قردا أوأسلط عليك عونا يريك 
خلف جبل قاف:717 , 


وإذا كان الييهودى قد فشل فى تغييب عقل المصرى 
بسحزه لأنه «صار يسمع ويعقل» فإنه يراهن على شىء جديد» 
يدرك أنه قادر على استنزاف المصرى معرفيًا وعقليًا وهو 


الإغراق فى الفعل الغريزى «الجنس والأكل....؛ فهو يهدد 
المصرى بأن يسحره قربا أو دبا والقرد والدب فى الوعى 
الشعبى ووعى راوى ألف ليلة بالذات يحملان نماذج للشبق 
الجاسى؛ ففى حكاية وردان الجزار تواقع أمرأة دبا حتى يغشى 
عليهماء وفى حكاية ابنة السلطان التى صارت لا تصبر على 
النكاح ساعة تنصحها القهرمانة بأنه «لااشىء ينكح أكثر من 
قرد.(") . لذلك فهى تحتفظ بقرد كمثال مجرد للشيق الجنسى» 
ويواقعها حتى يغشى عليها. 

اليهودى يدرك أن الإغراق فى الغريزة يؤدى إلى الإفراغ 
من المعرفة؛ فقد وقع الزيبق فى البكر حينما انساق وراء 
شهواته؛ كما أنه يدرك أن مصير الدب أو القرد حال سحره هو 
الموت؛ ففى الحكايتين اللتين تنكح فيهما امرأة دبا أوقرد 
ينتهى الأمران بقتل الدب على يد وردان الجزار وأن يقتل 
القرد على يد الشاب الجزار» لأن المجتمع لا يقبل أن يستمر 
هذا اللموذج المعطل للمعرفة؛ وهو ما يحدث مع المصرى بعد 
أن يسحره اليهودى دبا حيث يأتيه تاجر «رقال يا معلم تبيعنى 
هذا الدب؛ فإن لى زوجة وهى بنت عمى وقد وصفوا لها أن 
تأكل لحم دب وتدهن بصنمه,('"). ولا تخفى الدلالة الجدسية 
لما وصف للزوجة «بنت عم التاجرء؛ فلحم الدب سيدخلها 
وجسدها سيعطيه شحمه؛ واليهودى يفرح لأنه يحتق ما خطط 
له «وقال فى نفسه أبيعه لأجل أن يذبح ونرتاح مله؛ والتاجر 
«مر به على جزار فقال له هات العدة وتغال منعى فأخذ 
السكاكين وتبعه؛ ثم تقدم وربطه وصار يسن السكين وأراد أن 
يذبحه:!”") . الذب تصفية للدماء من الجسد وذفاب للروح» 
وذبح على تصفية لمعرفته وذهاب لبضيرته؛ وإن كان 
المصرى قد تخلص من السحر فى المرة الأولى بأن أعمل 
عقله وانفكت الدغويذة حيث لم يعد ثمة فائدة من أن يكمن 
داخل صورة الحمار مادام احتفظ بعقله ووعيه البشرى؛ فإن 
الخلاص هذه المرة جاء على يد قمر بنت اليهودى «صاحبة 
الفستان؛ وهى أشبه بالرعى الجديد الذى يولد نتيجة الصراع 
بين السحر والعلم؛ بين على الزيبق وأبيها؛ وعقب ميلاد 
الوعى الجديد يطرح كل شىء فوق مائدة الشك؛ فهى تبداأ 
بتساؤل حول كينونة المصرى «فقالت له أحضر عوثاً واسأله 
عن على المصرى هل هو هذا أو رجل غيره يعمل منصقا,(81) 
وبمجرد تعرفها عليه فى صورته الحقيقية بعد أن يفك اليهودى 
سحره «تقع فى هراه ويقع فى هواهاء!؟*)؛ فكلاهما يعانى من 
السحر اليهودى؛ فهى تعيش فى قصر منغزل؛ وتمتلك بدلة لا 
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يمكنها ارتداؤهاء وليس ثمة علاقة إنسانية تريطها بأبيها الذى 
يرجع من دكانه ليسكر ويمارس السحر وينام؛ ثم يعود إلى 
دكانه؛ وهكذا كانت قمر تقترب شيئًا فشيئًا من إدراك أثر 
لسحر والسلطة البطريركية على حياتهاء لكن وعيها حتى هذه 
اللحظة لم يكن قد اكتمل بعدء فقد رضيت أن يسحر اليهودى 
المصرى كلبا؛ وهنا يبدأ الصراع الداخلى بين رغبتها فى 
الخلاص ,القيود التى تعترض سبيلها؛ وتستسام للقيد؛ وللمرة 
الأولى تقبل أن تسكر مع والدهاء والسكر هدفه تغييب العقل 
واستبدال العالم الواقعى بعالم يوتوبى سحرىء فالسكر يمثل 
محاولة أخيرة لإقامة تصالح مع السحر بإزاحة العقل» وتؤكد 
أحداث القصة ذلك؛ فاليهودى لا يبدأ سحره إلا بعد أن يسكر 
وتظهر عليه آثار السكرء حيث المصدر المعرفى الذى يستمد 
منه قوته لا يتحقق إلا بإزاحة العقل «وصار اليهودى يسكر إلى 
الصباح؛(”*) «فأكل وعزم فحضر المدام بين يديه فسكر 
وأخرج طاسة فيها ماء وعزم عليها ورش منها على الحمار» 
وقال له انقلب من هذه الصورة إلى صورتك الأولى,!؟*) . لكن 
السكر الذى يمثل مرحلة وسيطة بين العالم الواقعى والعالم 
لسحرى لا يعد دوا ناجعًا لقمرلأنه حالة مؤقتة يسهل 
اختراقها وهوما حدث فقد «رأت فى المنام قائلاً يقول لها 
اسلمى فأسلمت؛ فلما انتبهت عرضت على أبيها الإسلام فأبى 
الإسلام فبنجته وقتلته:!*') فالمنام الذى يخترق غيبوبة السكر 
ليس سوى صدى الواقع العقلانى؛ وصدى رغباتها الخفية التى 
أنفلتت فى شكل حلم؛ والتى سرعان ما استجابت له وتخلصت 
من السلطة البطريركية بقتل الأب؛ وأعلنت إيمانها بالدمط 
المعرفى الذى يقدمه الإسلام ويمثله على الزيبق المصرى» 
وقضت على النمط المعرفى الذى يمثله اليهودى الأب حيث 
«رمت دماغ أبيها قدامه وقالت هذه رأس أبى عدوك وعدر 
الله؛(”*) وجعلت دماغ أبيها والبدلة والقصبة والسلاسل مهر 
على كى يتزرجهاء وتكون قمرة بذلك قد اسدردت كامل 
وعيها؛ وهو ما يضمن لها البقاء والتواصل عبر أجيال أخرى 
بزواجها من المصرىء وتعلن إسلامها الذى يعنى عقم 
اليهودية بموت اليهودى وإسلام ابنته» كما أن انهيار اليهودية 
جاء من الداخل حيث لم يكن للمصرى دور مباشر فى تحطيمه 
شوى إصراره على المواجهة وتحفيز قمرة والتى وقعت فى 
هواه للخلاص من أبيهاء لذلك فهى تمهر على المصرى وتلح 
على على أن يتزوجها؛ وتشفع الخليفة عنده «كى يقبل 
زواجهاء وتجعل الخليفة ‏ الممثل الرسمى للدين ‏ وكيلها: 


إلى 

بعد أن يحصل الزيبق على مهر زينب يتجه إلى قاعة 
أحمد الدنف «وطلع وهو فرحان قاصد القاعة(””). الطلوع من 
الأسفل للأعلى يماثل التدرج فى سلم المعرفة؛ لكن الزيبق 
فرحان بما حصل عليه؛ والسعادة بما تحقق عقبة فى سبيل 
المعرفة التى لا تعرف الانتهاء» فطالب العلم ظمآن لا يرتوى» 
والفرحة بالتحصيل ارتواء زائف يولد عطشا حقيقيًا أو موت؛ 
ولأن المصرى كان مخلصًا فى سعيه؛ لا يعاقبه الراوى 
بالموت» وإنما يضعه فى تجربة يفقد فيها كل ما حصل عليه 
«وإذا برجل حلوانى يخبط على يديه ويقول لا حول ولا قوة إلا 
بالله العلى العظيم؛ الناس صار كدهم حرامًا لا يروح إلا فى 
الغش؛ سألتك بالله أن تذوق هذه الحلاوة؛ فأخذ منه قطعة 
وأكلهاء وإذافيها البنج فبدجه وأخذ منه البدلة والقصبة 
والسلاسل,(*) فعلى الذى خدرته الفرحة يبدو مسلوب 
الإرادة؛ فكل الأفعال منسوبة للحلوائى؛ كما أنه يتقبل بلا 
تمحيص كلام الحلوانى المزيف الذى يمثل إسقاطا لحال 
الحلوانى فهو الذى كده حرام لا يروح إلا فى الغشء والزيبق 
متأثر بسلطة النص الديئية حيث يبدأ الحلوانى اللص كلامه 
بدلا حول ولا قوة إلا باللهه ويختمه ب:سألتك بالله.؛ ويكون 
فقد البدلة نتاج) لهذا التأثر الأعمى والتشبع الزائف بالمعرفة؛ 
ولا يستردها له إلا حسن شومان ‏ الذى يمثل حضوراً جديداً 
للخضر عليه السلام وهو اللموذج البشرى للعارف المطلق؛ 
الذى يظهر فجأة فى أشد الفترات قسوة على البطل ليحرره من 
شر محدق ‏ «فإذا بقاض يصيح عليه ويقول له تعالى يا 
حلوانى؛ فوقف له وحط القاعدة والطبق فوقهاء وقال أى شىء 
تطلبء فقال له حلاوة ومليسا ثم أخذ منهما فى يده شيثاء وقال 
إن هذه الحلاوة والملبس مغشوشان» وأخرج القاضى حلارة من 
عبه وقال للحلوانى؛ انظر هذه الصفة ما أحسلهاء فكل ملها 
واعمل نظيرهاء فأخذها الحلوانى فأكل منها وإذا فيها البنج 
فبنجه وأخذ القاعدة والصندوق والبدلة؛!('*) . حسن شومان 
يقوم بفعل معاكسء فكما بلج الحلوانى على الزيبق بالحلوى 
وأخذ ما معه؛ بدجه حسن شومان بالحلوى وأخذ ما معه؛ وإذا 
كان على قد تأثر بسلطة من يدعى امتلاك الدص فإن 
الحلوانى تأثر بسلطة مطبق النص «القاضى؛ والراوى يدينهما 
معاء ويجعل سبيل الحفاظ على اليقظة ‏ ضد حالة التخدير 
بالبنج ‏ عدم رهبة النص أو مطبقه وإنما التعامل معه بفهم 
ووعى؛ وباجتياز على المصرى الدرس يصبح مهيئا للمثول 


بين يدى الخليفة «والذى رأى شاب ما فى الرجال أشجع 
منه("؟), 

فالمعرفة قوة تولد فيمن يمتلكها الشجاعة؛ وشجاعة الزيبق 
فى عينى الخليفة تولد الحب «فلما رآه حبه لكونه رأى الشجاعة 
لائحة بين عينيه؛ تشهد له لاا عليه:(!') والرارى يجعل 
الشجاعة لعلى ليست عليه؛ فهى شجاعة لا تهور؛ شجاعة 
حقيقية لا زائفة؛ شجاعة فى الحق لا عليه «فقام على ورمى 
دماغ اليهودى بين يدى الخليفة وقال له عدوك مثل هذا يا 
أمير المؤمدين؛ فقال له الخليفة دماغ من هذاء!”') فهر يرمى 
دماغ اليهودى أمام الخليفة ويبادر بسؤاله عما يدرك جهل 
الخليفة به؛ فهو يتحلى بعزة العالم وتعاليه على السلطان؛ حيث 
يكشف جهله بعدوه ومحدودية قدرات السلطان أمام العالم» 
والخليفة المؤمن بسلطان السيف لا يصدق أن المعرفة تقدر 
على ما يعجز عنه السيفء لذا فهو يقول دما ظننت أنك 
قتانه,!'"). هذا التشكيك الذى يقابله على بتواضع حاسم 
«فدرنى ربى عليه؛؛ وهى جملة تكشف عن تضافر الإيمان 
والمعرفة؛ فعلى الزيبق يدرك أن قدراته كشخص لا تكتمل إلا 
بالإيمان؛ والخليفة لازال يشك فى قدرة المعرفة «فأرسل 
الخليفة الوالى إلى القصر فرأى اليهودى بلا رأس فأخذره فى 
تابوت وأحضروه بين يدى الخليفة فأمر بحرقه,!''). وبعد 
الرؤية العيانية لا يبقى ثمة مجال للشك. 

وفى الوقت الذى حل التعاون بين شخوص القصة محل 
الصراع» كان اليبهودى الشخصية الوحيدة فى القصة التى 
قئلت» حيث لا يمكن أن يتعايش المجتمع مع ساع لهدمه؛ وقد 
ملح المجتمع الإسلامى اليهودى فرصة للتعايش؛ فقبلوا أن 
يكون تاجراء ولم يجدوا حرجا فى التعامل معه؛ لكن نزوعه 
الهدام الذى يدفعه لسحر البشر قرود) وحميراً؛ وتعاونه مع 
الشياطين فى سبيل تحصيل القوة قضى على إمكانية التعايش 
معه؛ وجاءت النهاية على يد ابنته التى أعلنت إسلامهاء 
والخليفة يسعى للتخلص من كل أثرله؛ فهو يأمر بحرق جسده 


كنهاية طبيعية لأفعاله؛ كذلك كان خلاص الإنسانية من 
سيطرة السحر ليحل العلم مكانها. 
ابلق 

بالقضاء على اليهودى تنتقل ملكياته إلى المصرى «فرهب 
الخليفة على المصرى القصر بما فيه:7”*"). ربذلك يكون 
المصرى قد استكمل طريقه إلى المعرفة فتخلص من إسار 
الطبيعة؛ وأخضع رغباته وغرائزه» وتخلص من النمط السلبى 
لطالب المعرفة» وسيطر على أدوات المعرفة من حدس وعقل 
وعلم الروحانى؛ وأصبح مهينا لأن يعمر الأرض بمعارفه؛ لذا 
فالراوى يزوجه بأربع نساء» زينب بنت دليلة» قمرة بدت 
الييهمودى؛ بنت السقطى ألتى خلصته من سحر اليهوردى 
وجارية أبيها التى «تعلمت علم الروحانى أثداء وجودها فى 
قصر اليهودىء(")؛ وهذه هى الحالة الفريدة فى ألف ليلة 
وليلة التى يتزوج فيها رجل أربع نساء؛ فالراوى وقد أدرك 
اكتمال على معرفيًا يرغب فى نشر هذه المعرفة بأقصى 
طاقته؛ لذا فهو لا يكتفى بتزويجه من اللساء الأربع بل يفرض 
عليه أن يستدعى فتيانه الأربعين «ثم إن على المصرى أرسل 
إلى صبيانه بمصر كتابا يذكر لهم فيه ما حصل له من الإكرام 
عند الخليفة؛ وقال لهم فى المكتوب؛ لابد من حضوركم لأجل 
أن تحصلوا الفرح:7'*) والراوى لا يكتفى بأن ينقل العلم إلى 
الصدور «صدور نسائه وأولاده وغلمانه؛ بل يسجله فى السطور 
فالخليفة يطلبه ويقول: «مرادى يا على أن تحكى لى جميع ما 
جرى لك من الأول إلى الآخر؛ فحكى له جميع ما جرى له 
من الدليلة المحتالة وزينب النصابة وزريق السماك فأمر 
الخليفة بكتابة ذلك وأن يجعلوه فى خزانة الملك ويكتبوا جميع 
ما وقع له وجعلوه من جملة السير لأمة خير البشن(1), 

وهكذا تنتهى قصة على الزيبق الحافلة» لتمثل بدقة 
وبصيرة مسيرة الإنسانية نحو المعرفة؛ وتضع أيدينا على عمل 
جميل مشبع بالوعى الإنسانى والجمالى الرائع . 


اه 
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المرأة التى حاولت 


أن تغير مصيرها 


من أساطير الخلق الإفريقية 


إعداد: أولى بيير 
ترجمة: محمد عبد الرحمن 


أسطورة من نيجيريا لمه مكنا آه «زعف,0 1:6" 
,(1968) .كطاركة ممتامدت علقم .طاممر 


كان.. حقل شاسع . وشجرة إيروكو «1:010» عملاقة. وعلى جانبى الحقل؛ 
ظهر أزواج من الرجال والنساء. وكان ليف القنب يتناثر فى الحقل. المرأة تكنسه, 
والرجل يضعه فى مخلاة. ورجع البشر إلى حيث أتواء واختفوا. وأصبح الحقل نظيفا 
خاليًا. وأظلمت السماءء؛ وهبطت إلى الحقل مائدة عظيمة؛ وكرسى عظيم؛ وحجر 
الخلق الكبيرء وفوق المائدة كانت هناك قطعة هائلة من الأرضء» ويرق البرق» 
وقصف الرعدء وهبطت ووينجى «1701678» الأم وجلست على الكرسى» ووضعت 
قدميها على حجر الخلق؛ ومن قطعة الأرض أخذت تخلق البشر؛ ثم تضمهم إليها 
واحدا واحداء وتعطى لهم من أنفاسهاء فتدب فيهم الحياة. ويختار بعضهم أن يكونوا 
ذكوراء والبعض الآخر أن يكونوا إنائ. وتسأل ووينجى لكل منهم أن يختار حياته 
على الأرضء فيريد البعض المال؛ والبعض الذرية؛ والبعض الحياة القصيرة» 
وتتوالى الأقوال. ثم تسأل ووينجى كلا منهم أن يختار لنفسه مرض) من الأمراض» 
وطريقة موت يعود بها إليهاء ثم تقول: «ليكن هذاء. وتأخذ مخلوقاتها من البشر إلى 
جدولين؛ الأول نظيف رائق تلقى فيه من لم يرد شيئا من ممتلكات الدنياء والثانى 
موحل عكر تلقى فيه من أراد المال والسلطة والذرية. وهكذاء تقود ووينجى البشر 
كلا إلى طريقه . ومن بين المخلوقات من البشرء كان هناك امرأتان: اختارت الأولى 
أن يكون لها ذرية ذات شهرة ومالء واختارت الثانية «أجبوينبا؛ 8طاهأهطع0» أن 
تتمتع بقوة لا تعادلها قوة أخرى على الأرض. واختارت المرأتان أن يولدا فى مكان 
واحد. وولدت أجبوينبا والمرأة الأخرى فى بلدة واحدة؛ ونشأتا معا تلعبان وتأكلان: 
وتتبادلا أسرارهماء كأختين لأب واحد. ولكن أجبوينبا كانت طفلة غير عادية؛ ففى 
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سن مبكرةء استطاعت أن تعالج المرضى: وتأتى لهم بالشفاءء وتتنبأء وترى 


المستقبلء وما هو بعيد. وتعرف لغة الحيوان والطير» والعشب والشجرء وتقوم 


بأشياء عجيبة ورائعة. وذاع اسمهاء وأصبح على كل شفاه. وكبرت أجبوينبا 
وصديقتهاء واتخذت كل منهما لها زوجا. وأنجبت صديقة أجبوينبا طفلها الأول ولم 
تنجب أجبوينباء ولكن قواها استمرت فى التزايدء وأنجبت صديقتها طفلها الثانى» 
وظلت أجبوينبا بلا أبناء؛ ولكن شهرتها اتسعت؛ ووصلت إلى أماكن بعيدة وعديدة. 
وسعى إليها الناس من كل مكان. ولكن بالرغم من هذاء شعرت أجبوينبا أن حياتها 
خاوية؛ وأرادت أن يكون لها أطفالاء وتاقت بشدة إلى ذلك. وأعطت ووينجى إلى 
صديقة أجبوينبا أطفالاً كثيرة وأحبتهم أجبوينبا كما لو كانوا أبناءهاء واستخدمت 
قواها فى العناية بهم. ولكن هذا لم يجعلها راضية؛ فقد أرادت أن يكون لها أطفال 
هى أيضاء لتعتنى بهم. وكانت قوى أجبوينبا تزدادء ولكن لم يكن فى قلبها سعادة. 
ولم تعد تحتمل ذلك؛ ورأت أن ترحل عائدة إلى ووينجى؛ لتعيد خلقها من جديد. 
وذهبت أجبوينبا إلى حجرة عقاقيرهاء حيث تحتفظ يكل قواهاء وسألت كل قوة منهاء 
إذا كانت تريد أن تصحبها فى رحلتها إلى ووينجى. وأظهرت كل منها موافقتها على 
مصاحبة أجبوينبا. فاختارت الأكثر قوة منهم. ووضعتهم فى جعبتها. وذهبت 
أجبوينبا إلى صديقتها وقالت لها إنها راحلة لفترة قصيرة. وشعرت الصديقة بالحزن 
لفراق صديقتها وحامية أطفالهاء ولكن أجبوينبا أخبرتها أنهم سيكونوا فى حمايتها, 
حتى وهى بعيدة» ولن يؤذيهم شىء. وتركت أجبوينبا صديقتهاء وحملت جعبة قواها 
وعقاقيرهاء وسارت فى طريقها إلى ووينجى تصل ليلها بالنهار؛ بلا راحة أو طعام. 
وكان صوت البحر الذى ينتهى إليه طريقها يقترب منهاء ووشيش موجه يصل إليهاء 
وكأنها تراهء حتى وصلت إلى غابة تقطع الطريق إلى البحر. فسمعت صوتا عاليا 
يأتى من خلفهاء والتفتت أجبوينباء وكان ايسمبى «ذط156:0» ملك الغابة يقف 
أمامها. وقال إيسمبى: «أنت إذا من سمعنا عنها كثيراء أجبوينبا!ء قالت أجبوينبا: 
١لا‏ توجد إلا أجبويتبا واحدة فى هذا العالم؛ هى من أكون؛ قال إيسمبى «كملك لهذا 
المكان أرجو أن تقبلى دعوتى؛ وقبلت أجبوينبا دعوة إيسمبى؛ وذهبت معه إلى 
حيث يقيم. وهناك؛ أظهر إيسمبى وزوجته حفاوتهما بأجبوينباء وقدما الطعام ونبيذ 
النخيل. وقال إيسمبى: «ولكن؛ إلى أين تقصد أجبوينبا؟؛ قالت أجبوينيا: :إلى 
ووينجى» لتعيد خلقى من جديدء ويكون لى طفلا؛ . قال إيسمبى: «أجبوينبا» كيف 
تذهبين إلى ووينجى وأنت من الأحياء! أجبوينباء اذهبى من هنا إلى حيث كنت. إن 


. ما تريدينه لن يكون: فقالت له أجبوينبا: «أعرف أنئى من الأحياء؛ ولكن يجب أن 


أقابل ووينجى . وتركت أجبوينبا إيسمبى وزوجته غاضبة؛ وسارت فى طريقها إلى 
البحر. ولكن ما إن ابتعدت قليلاً حتى عادت ثانية إلى إيسمبى وقالت له: «إننى 
أتحداك إيسمبى؛ لتعرف من تكون أجبوينبا؛ فقال إيسمبى: «اذهبى فى طريقك 
أجبوينباء إننى لا أقاتل امرأة؛. ولكن أجبوينبا أصرت على تحديها لإيسمبى؛ فثار 
غضبهء وصاح قائلا: «أنا إيسمبى ملك الغابة: كيف تجرؤ امرأة على منازلتى». 
وأسرع غاضبًا إلى كوخ عقاقيره وقواه. وهناك أبدت قواه وعقاقيره تحذيرها له. 


ولكنه أخذ منها ما يحتاجه للنزال. وعاد إلى أجبوينياء وقال لها ٠‏ فلتكونى أنت 


البادئة؛. ورفضت أجبوينبا وقالت له: :أنت الأكبر سثاء فلتبدأ أنت أولا . وبدأ 
إيسمبى فى ترديد تعاويذه؛ فهو قلق لاضطراره إلى القضاء على أجبوينباء دون أن 
يمنحها فرصة.أخرى. وفى الحال؛ بدأت قوى وعقاقير أجبوينبا تغادر جعبتها واحدة 
وراء الأخرى: وفقدت أجبوينبا كل قواهاء فأسرعت فى ترديد تعاويذهاء وهى تدور 
وتدور مقاومة قوى إيسمبى. فإذا بقواها وعقاقيرها تعود إلى جعبتها ثانية؛ واحدة 
وراء الأخرى؛ حتى عادت جميعا. وأنهت أجبوينبا تعاويذهاء فغادت هى الأخرى 
أجبوينبا القوية من جديد. وسألت أجبوينبا إيسمبى أن يجرب قواه معها مرة ثانية» 
ولكنه لم يكن يملك أى قوة أكبر فقال لها: «بل أنت من يعاود النزال» . فأخذت 
أجبوينبا تردد تعاويذها وهى تدور وتدورء فإذا بقوى إيسمبى وعقاقيره تأتى إليهاء 
وتدخل جعبتها واحدة وراء الأخرى؛ حتى فقد إيسمبى قواه جميعاء وسقط ميثا. 
وحملت أجبوينبا جعبة قواها وعقاقيرها لتواصل رحلتها إلى ووينجى. ولكن زوجة 
إيسمبى جاءت إليها منادية؛ ترجوها أن تعيد زوجها إلى الحياة ثانية؛ وشعرت 
أجبوينبا بما تشعر به زوجة إيسمبى؛ وتأثرت بهء فرددت تعاويذهاء حتى ردت 
الحياة إلى إيسمبى ثانية. وعندئذ سألتها زوجة إيسمبى أن تعيد إليه قواه من 
جديد؛ وفى هذه المرة رفضت أجبوينبا طلبهاء وتركتهماء وسارت فى طريقها إلى 
ووينجى؛ حتى وصلت إلى شاط البحر حيث تقع مدينة إجبى «6ا58». ودخلت 
أجبوينبا المدينة» فسمعت صوثا ينادى من خلفهاء والتفتت أجبوينباء وكان إجبى 
ملك الحضر والساحل يقف أمامها. وقال إجبى: «هل أنت من سمعنا عنها كثيراء 
أجبوينبا؟؛ قالت أجبوينبا: «لا توجد إلا أجبوينبا واحدةٌ فى هذا العالم» هى من 
أكون قال إجبى: :إن شهرة أجبوينبا قد سبقتهاء إلينا أنا إجبى ملك الحضر 
والساحل أرحب بكء وأدعوك إلى ضيافتى؛ وقبلت أجبوينبا دعوة إجبى» فأكرم 
ضيافتهاء وقدم الطعام ونبيذ النخيل. ثم سألها عن سبب رحلتهاء فقالت أجبوينها: 
«أريد أن أذهب إلى ووينجى؛ لتعيد خلقى. من جديدء ويكون لىّ طفل؛ . فقال |جبى» 
وقد راعه. ما سمع: «اذهبى من هنا إلى حيث كنتء اذهبى أجبوينبا أننى ناصح لك 
فلا يوجد كائن حى يمكنه أن يرى ووينجى؛ فقالت أجبوينبا «ولكننى سوف أقابل 
ووينجى؛ وحملت جعبة قواها وعقاقيرها غاضبة؛ وتركت إجبىء لتكمل رحلتها إلى 
ووينجى. ولكن ما إن ابتعدت قليلاً» حتى عادت ثانية؛ وقالت له: «إننى أتحداك 
إجبى, لتعرف من تكون أجبوينبا وثار إجبى حتى خنقه الغضب؛ ولكنه استعاد 
صوته؛ وقال لها: «إذهبى فى طريقك أيتها المرأة؛ ولم تتحرك أجبوينباء وأصرت 
على تحديها لإجبى؛ ولم يستطع إجبىء الذى لم يرفض أبدا تحديا من قبل؛ أن 
يرفض تحدى امرأة؛ أو أن يغتفر إصرارهاء فقال لأجبوينبا: «فليكن؛ ولنرى من منا 
الأقوى» أنت أيتها المرأة؛ أم إجبى ملك الحضر والساحل؛ وذهب إلى كوخ عقاقيره 
وقواهء وسلح نفسه بأقوى أسلحته؛ وخرج إلى أجبوينبا وقال لها: «هياء ولتكونى 
أنت البادئة؛ ولكن أجبوينبا رفضت؛ وقالت له: «بل فلتكن أنت:» ولم يرد إجبى أن 
يدخل فى جدال معهاء فبدأ فى ترديد تعاويذه؛ وفى الحال؛ أخذت كل قوى 
أجبوينباء وكل القوى التى غنمتها من إيسمبىء تفادر جعبتهاء وتتلاشى فى كل 
الاتجاهات. وما إن شاهدت أجبوينبا ذلك؛ حتى بدأت فى ترديد تعاويذها وهى تدور 
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وتدور مقاومة قوى إجبى؛ حتى أخذت كل قواهاء وكل القوى التى غنمتها من 
إيسمبى؛ تعود إلى جعبتها من جديد. وخينما وجدت أجبوينبا كل قواها كاملة فى 
جعبتهاء أنهت تعاويذهاء وسألت إجبى أن. يجرب قواه معها مرة ثانية: ولكنه لم 
يكن يملك أى قوة أكبرء فقال لها: «بل أنت من يعاود النزال» ورددت أجبوينبا 
تعاويذهاء فأخذت كل قوى إجبى تأتى إليها وتدخل جعبتها. وفقد إجبى قواه جميعاء 
وأنهت أجبوينبا تعاويذهاء فسقط ميتا. وأخذت أجبوينبا جعبتها وسارت نحو البحره 
ولكن ما إن سارت خطوات قليلة: حتى سمعت زوجة إجبى تناديهاء وهى تبكى 
وتنتحب؛ وترجوها أن تعيد إليها حياة زوجها. وتأثرت أجبوينبا ببكاء زوجة إجبى»؛ 
وأشفقت عليهاء فرددت تعاويذهاء وأعادت الحياة إلى إجبى من جديد. فسألتها 
زوجة إجبى أن تعيد إليه قواه؛ ولكن أجبوينبا رفضت طلبهاء وسارت نحو البحر» 
لتكمل رحلتهاء وتقدمت خطوات أجبوينبا واثقة مسرعة؛ إلى أن وجدت أمامها بحرا 
هائجا هادراء بحرا جبارا قوياء بحرا لم يعرف عبوره أبدا كائن حى. ورأت أجبوينبا 
الأمواج العاتية تتعالى» فدب الفزع فى قلبها القوى, ولكنها كانت تعرف أنه ليس 
هناك طريق آخر. ووقفت أجبوينبا تنظر إلى البحرء فقال البحر لها: «من أنت يا من 
تقفين فى حضرة البحر القوىء الذى لم يعبره كائن أبدا.. فقالت أجبوينباء وقد 
استجمعت شجاعتها: ,أنا أجبوينباء التى لا نظير لها فى العالمء أريد أن أعبر 
لأذهب فى طريقى إلى ووينجى؛ فقال البحر: ؛أنا البحر القوى؛ الذى لم يعبره كائن 
أبداء آخذك بين أمواجى؛ وأجذبك إلى أعماقى؛ إذا جرؤت أن تعبرى؛. وشعرت 
أجبوينبا بالفزع مما سمعتء ولكن لم يكن هناك شىء ما يمكن أن يوقفهاء فاندفعمت 
متحفزة إلى البحر. وما إن لامست قدميها الماء؛ حتى أقبلت الأمواج ترتفع من 
حولهاء فتغطى وسطها وصدرهاء ورأت أجبوينبا نفسها والأمواج تبتلعهاء فأطلقت 
صرخة فزعة؛ وصاحت قائلة: «إيه أيها البحرء الذى لم يعبره كائن أبدا؛ . 

ثم أخذت فى ترديد تعاويذها. وفى الحال؛ بدأ الموج يهبط مسرع إلى صدرهاء 
فوسطهاء فركبتيهاء فقدميهاء حتى انبسط القاع عاريا؛ كاشفًا عن آلهة البحر 
وأرواحه. فأخذت أجبوينبا طريقهاء عابرة إلى الجانب الآخر. ووصلت أجبوينبا إلى 
الجانب الآخر من البحرء ووقفت تنظر إلى القاع الجاف أمامهاء ثم قالت: «فلتكن 
كما كنت من جديد؛ وسارت أجبوينباء مواصلة رحلتهاء حتى وصلت إلى مملكة 
الملك السلحفاة. ورأى الملك السلحفاة أجبوينبا وهى سائرةء فاقترب منهاء ولما تأكد 
أنها أجبوينبا الشهيرة» التى سمع عنها كثيراء دعاها إلى حيث يقيم؛ وقبلت أجبوينبا 
دعوة الملك السلحفاةء وذهبت معه. وهناك قابلت أوبوين 0018© زوجة الملك» 
وولديه أليكا «دءاذا4»>: وأريتا «4:1]2». فرحبوا بهاء وأكرموا ضيافتهاء وقدموا 
الطعام ونبيذ النخيل. وبعدها غلب الفضول الملك السلحفاة؛ فسأل أجبوينبا عما أتى 
بها إلى هذا الجانب من البحرء حيث لا يعيش بشر على الإطلاق. فقالت له أجبوينبا 
عن سبب مجيئها. فاندهش الملك؛ ونصحها أن تعود إلى حيث كانت؛ وقال لها إنه 
لا يمكن لكائن حى أن يرى ووينجى. ولكنها أصرت على مواصلة رحلتها. فقال لها 
محذرا: «أجبوينباء لم يذهب فيما وراء مملكتى أحد قط؛ فهناك يعيش الإله آدا 
«402» عظيم القوة؛ والإله ياسيئ «أكهلآ» صاحب حجرى الخلق الصفيرين: . 


ولكن أجبوينبا قالت له إنها ستواصل رحلتهاء وأنه لا شىء يمكن أن يوقفها. 
وحملت أجبوينيا جعبة قواها الثقيلة بما تحتويه من قوى, وسارت فى طريقها 
تواصل رحلتها. ويعد أن سارت قليلاً عادت ثانية إلى الملك السلحفاة؛ وطلبت منه 
أن يجرب قواه معهاء ليعرف من تكون أجبوينبا. ولم يأخذ الملك السلحفاة كلمات 
أجبوينبا مأخذ الجدء وقال لها: «اذهبى أجبوينباء وواصلى رحلتك التى تشغل قلبك؛ . 
فأصرت أجبوينبا على تحديها له. فقال لها الملك السلحفاة مفاخرا: «ألم تسسعى عن 
الملك السلحفاة! إن العالم كله يعرف اسمى وشهرة قوتى. إذا كنت تعنين حقًا ما 
تقوليه؛ فإننى مستعد للقتال؛ وذهب الملك السلحفاة إلى كوخ عقاقيره وقواهء وسلح 
نفسه بقواه وعقاقيره القوية وعاد إلى أجبوينبا. فقالت له أن يبدأ القتال. 

ولكنه رفض قائلاً إنه ذكر بالإضافة إلى كونه سلحفاة. ولكن أجبوينبا أصرت 
على أن يكون هو البادئ. وعندئذ أخذ الملك السلحفاة يردد تعاويذه» فسقطت جعبة 
أجبوينبا من يدها على الأرض؛ وتفرقت قواها فى أركان العالم؛ وفى الحال؛ بدأت 
أجبوينبا تردد تعاويذهاء فعادت الجعبة إلى يدهاء ثم عادت كل القوى ثانيةء واحدة 
وراء الأخرى إلى داخل الجعبة. وتوقفت أجبوينباء وسألت الملك السلحفاة أن يجرب 
قواه معها مرة أخرىء ولكنه لم يكن يملك قوة أخرى يقاتل بها أجبوينباء فقال لها: 
«بل تجربى أنت أقوى ما عندك. . فبدأت أجبوينبا ترد تعاويذهاء وقبل أن تصل إلى 
النصف, سقط الملك السلحفاة ميتاء وجاءت كل قواه؛ ودخلت جعبة قوى أجبوينيا. 
وأخذت أجبوينبا جعبة قواهاء وتأهبت لمواصلة رحلتها. ولكن صوت أوبدين زوجة 
الملك السلحفاة أوقفها. كانت زوجة الملك تبكى وتنتحب؛ وهى ترجو أجبوينبا أن 
تعيد إليها حياة زوجهاء وأشفقت أجبوينبا عليهاء وأعادت إلى الملك السلحفاة حياته. 
ثم واصلت رحلتهاء وسارت تصل ليلها بالنهار؛ حتى وصلت إلى مملكة الإله آذا 
«0خ4»: وهناك رآها آداء وقال لها: ؛أنت إذ! أجبوينبا الشهيرة» التى سمعت عنها 
كثيرا؛ فقالت أجبوينبا: «لا توجد إلا أجبوينبا واحدة فى هذا العالم هى من أكون. 
ورحب بها آداء وقال لها إنه لن يقبل أن تجتاز مملكته إنسانة شهيرة مثلهاء دون 
ترحيب وضيافة؛ وقبلت أجبوينبا ضيافة آداء وذهبت معه إلى حيث يقيم؛ فأكرم 
ضيافتهاء وقدم لها اليام والموزء وكل ما يليق بمائدة ملك إله. وبعد الطعام؛ قال 
آدا لأجبوينبا: «ما الذى أتى بك أجبوينبا إلى هذا المكان الذى لم تمسه قدم إنسان 
من قبل؟ ما الذى أتى بك إلى حيث تقيم الآلهة؟:. وقالت له أجبوينبا عن سبب 
رحلتها. فقال آدا: «ارجعى أجبوينباء ارجعى إلى حيث كنت. إن ووينجى لم 
يشاهدها أحد قط؛ فقالت له أجبوينباء إنها لن ترجع؛ وسوف تواصل رحلتها إلى 
ووينجى . وحملت جعبة قواهاء وتركت آداء ولكنها لم تلبث أن عادت إليه؛ وقالت 
له: «إننى أتحداك آداء لتعرف من تكون أجبوينبا؛ وأخذت الدهشة آداء الذى لم 
يتوقع أن يتحدى إنسان ما إلهنا. فقال لأجبوينبا: «هل تعنين حقًا ما تقؤليه, 
فأعادت أجبوينبا تحديها له من جديد. عندئذ: ذهب آدا إلى كوخ عقاقيره وقواه؛ 
ولكنه وجد كل ما فى آنية العقاقير والقوى: قد تحول إلى دماء. فقال غاضبا: .لاء 
لن أبالى بهذا أبداء وواحدة من البشر تتحدانى؛ . وخرج آدا إلى أجبوينباء وقال لها 
أن تبدأ فى تجرية قواها معه؛ ولكنها رفضت, وقالت له؛ «بل تجرب أنت أولا . 
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فتحرك آدا غاضباء ووجه قواه صوب أجبوينباء وفى الحال؛ سقطت أجبوينبا فاقدة 
الوعى . وبدا لآدا أنها قد ماتت: ولكن بعد قليل: عاد إلى أجبوينبا وعيهاء فرددت 
تعاويذهاء وإذا بكل قوى آدا تأتى وتدخل جعبتهاء وفى النهاية سقط آدا ميا على 
الأرض. وهكذا؛ أحرزت أجبوينبا نصرًا جديداء وحملت جعبة قواهاء وواصلت 
رحلتها. وسارت أجبوينبا دون توقف؛ وحيدة فى طريق رحب عريضء حتى وصلت 
إلى مملكة الإله ياسيى «أودلآا» صاحب حجرى الخلق الصغيرين. وكان ياسيى يرى 
أجبوينباء وهى لاتزال بعيدة خارج حدود مملكته؛ حتى جاءت إليه؛ فقال لها: «أنت 
إذا أجبويئبا التى سمعت عنها كثيرا؛ . 

قالت أجبوينيا: ,لا توجد إلا أجبوينيا واحدة فى هذا العالم» هى من أكون» 
وذهبت أجبوينبا مع ياسيى إلى حيث يقيم؛ وهناك رحب بهاء وأكرم ضيافتهاء وقدم 
الطعام النادرء وتبيذ النخيل. وبعد الطعام, سأل ياسيى أجبوينيا عن سبب رحلتهاء 
فقالت له: «إننى امرأة كما ترى» وقد اتخذت لى زوجاء منذ أعوام كثيرة» ولكن لم 
أحمل يومّاء ولم يكن لى طفلء ولهذا أريد أن أذهب إلى ووينجى؛ لتعيد خلقى من 
جديد؛ فقال ياسيى: «أجبوينباء ارجعى إلى حيث كنت؛ فلم تر ووينجى كائنا حيّا 
أبداء ولم تستمع أجبوينبا إلى نصيحة ياسيىء وقالت له إنها ستواصل رحلتها إلى 
ووينجى. وحملت جعبة قواهاء وسارت فى طريقهاء ولكنها لم تلبث أن عادت ثانية» 
وقالت له: «إننى أتحداك ياسيى؛ لتعرف من تكون أجبوينبا؛ ولم يصدق ياسيى ما 
سمعه؛ وقال لأجبوينبا أن تعيد عليه ما قالت. وأعادت أجبوينبا على ياسيى تحديها 
له؛ فقال غاضبًا: «أنا ياسيى؛ أعظم الآلهة: وأكثرها قوة: كيف تجرؤ امرأة من 
البشر أن تتحدانى. اذهبى؛ اذهبى فى طريقكء فلن تكونى أبذا ندا لى؛. ولكن 
أجبوينبا أصرت على تحديهاء فذهب ياسيى إلى كوخ عقاقيره وقواه؛ وهناك وجد 
آنية العقاقير والقوى؛ وقد تحول كل ما بداخلها إلى دماء. فثار غضب ياسيى لتحذير 
قواه له وقال: ,هذا لن يكون أبداء إنها مجرد امرأة من البشرء وسيكون لها ما 
أرادت من نزال:. وأخذ حجرى الخلق الصغيرين؛ وخرج إلى أجبوينباء وقال لها أن 
تبدأ النزال» ولكنها رفضتء وسألته أن يكون هو البادئ. فوقف ياسيى على حجرى 
الخلق؛ ووجه قوته صوب أجبوينبا. وفى الحالء شعرت أجبوينبا بألم شديد فى 
رأسهاء ثم فجأة, انفصل رأسها عن الجسدء وطار عاليًا فى السماء. وظل جسد 
أجبوينبا بدون رأس واققاء يحمل جعبة القوى؛ وفجأة؛ عاد الرأس ثانية من 
السماء والتحم بالجسد» فعادت أجبوينبا إلى الحياة من جديد. 

وتقدمت أجبوينبا نحو ياسيى» وسألته أن يجرب معها قواه مرة ثانية. ولكنه لم 
يكن يملك قبوة أخرى» فقال لها أن تجرب هى قواها معه. فأخذت أجبوينيا تردد 
تعاويذهاء وهى تدور وتدور حول نفسها فى دائرةء موجهة قواها صوب ياسيى؛ 
وفجأة؛ انفصلت رأس ياسيى عن جسده.ء وطارت عاليًا فى السماء. وعندئذ» 
أسرعت أجيوينباء ودفعت جسد ياسيى من فوق حجرى الخلق؛ فسقط على الأرض. 
وعاد رأس ياسيى من السماءء فلم يجد الجسد واقفًا ليلتحم به فسقط محطما نفسه 
على الأرض. وهكذاء هزمت أجبوينبا ياسيى» وأحرزت نصرا جديد وأرادت أجبوينبا 


أن تأخذ معها حجرى الخلق الصغيرين؛ ولكنها لم تستطع أن تحركهماء أو ترفعهما 
عن الأرض. ولم تعرف أجبوينبا ماذا تفعل؛ ثم أخذت فى ترديد بعض تعاويذهاء 
وفى الحال؛ استطاعت أن تحرك حجرى الخلق الصغيرين؛ وأن تحملهما فوق 
كتفيها. وسارت أجبوينبا منحنية تحت ثقل حجرى الخلق. وجعبة قواهاء إلى مملكة 
الديك. وكان الملك الديك يقف فوق سطح بيته؛ ورأى أجبوينبا قادمة؛ فطار هابط) 
إليهاء وقال لها: ؛أنت إذ! أجبوينبا الشهيرة بين البشر والآلهة؛ . ورحب الملك الديك 
بأجبوينباء ودعاها إلى الطعام ونبيذ النخيل؛ وكل ما يليق بملك. وبعد الطعام؛ سأل 
الملك الديك أجبوينبا عن سبب رحلتهاء فقالت له: «لقد اتخذت لى زوج منذ أعوام 
كثيرة مضت, ولكنى لم أحمل أبذاء ولم يكن لى طفل؛ ولهذا أريد أن أذهب إلى 
ووينجى» لتعيد خلقى من جديد؛ فقال الملك الديك ناصحا: «لن تستمر رحلتك إلى 
أبعد من هناء فمملكتى هى آخر الممالك؛ ويعدها لا يوجد إلا الفضاء. عودى إلى 
حيث كنتء فلم تشاهد ووينجى كائنا حيّا أبدا. فقالت له أجبوينبا إنها ستواصل 
رحلتها. وحملت جعبة قواهاء وحجرى الخلق» وتركت الملك الديك؛ ولكنها لم تلبث 
أن عادت إليه ثانية؛ تسأله أن يجرب قواه معهاء ليعرف من تكون أجبوينبا. وكان 
الملك الديك لا يروق له شيئًا أكثر من عرض القوى هذاء فقال مفاخرا: «أنا الملك 
الديك؛ المعروف بقوتى فى العالم كلهء أنا ملك آخر ممالك الأشياء التى تفنى» هيا 
ولتشاهدى قوتى؛ فلا شىء يروق لى أكثر من هذاء. ومزهو طار الملك الديك إلى 
سطح كوخ قواه وعقاقيره؛ وأخذ يصيح مناديا ما لديه من قوى؛ ثم طار عائدا إلى 
أجبوينباء ووقف أمامهاء وسألها أن تبدأ النزال. ولكنها رفضت وسألته أن يكون هو 
البادئ. ولم يرغب الملك الديك أن يطيل هذا الأمرء فبدأ النزال بكل قواه. وفى 
الحال؛ تجردت أجبوينبا من كل قواهاء وبدأ الملك الديك فى التفاخر من جديد؛ 
فقال: ,أنا الملك الديك؛ من يستطيع أن يواجه قوتى؛. ولكن وبينما كان الملك 
الديك يصيح مزهواء كانت أجبوينبا تردد تعاويذهاء فعادت إليها كل قواهاء وقالت 
أجبوينبا للملك الديك أن يجرب معها مرة ثانية بقوة أكبر فقال لها إن ما جربيه 
معهاء كان كل ما يملك من قوىء وأن عليها الآن أن تجرب قواها معه. ورددت 
أجبوينبا تعاويذهاء وفجأة؛ تفجر اللهب فى مملكة الديك؛ فاحترقت عن آخرهاء 
مخلفة وراءها الرماد؛ وهكذا وبقوة أكثر فى جعبتهاء واصلت أجبوينبا رحلتهاء فيما 
وراء مملكة الديك؛ آخر ممالك الأشياء التى تفنى. وكان.. حقل شاسع؛ وشجرة 
إيروكؤ عملاقة؛ ووقفت أجبوينبا مختفية بين فروع الشجرة. وظهر أزواج من 
الرجال والنساءء؛ وكان ليف القنب يتناثر فى الحقل, المرأة تكنسه؛ والرجل يضعه 
فى مخلاة؛ ورجع البشر إلى حيث أتواء واختفواء وأصبح الحقل نظيقا خاليّاء 
وأظلمت السماءء وهبطت إلى الحقل مائدة عظيمة وكرسى عظيم؛ وحجر الخلق 
الكبير» وفوق المائدة كانت قطعة هائلة من الأرض. وبرق البرق؛ وقصف الرعدء 
وهبطت ووينجى الأم؛ وجلست على الكرسى؛ ووضعت قدماها على حجر الخلق» 
ومن قطعة الأرض, أخذت تخلق البشرء وتلقى بهم فى الجدولين اللذين يجريان إلى 
حيث يعيشون؛ وحينما انتهت ووينجى مما كانت تقوم به من خلقء أمرت المائدة 
والكرسى وحجر الخلق؛ فصعدوا جميعا إلى السماءء ثم تأهبت ووينجى للصعود, 
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وحينئذء اندفعت أجبوينبا خارجة من مخبئها بين الفروع؛ ووقفت أمام ووينجى» 
وقالت لها: ؛أنا أجبوينباء أتحداك ووينجىء . قالت ووينجتى: «أجبوينباء لقد كنت 
أعرف أنك مختبئة بين فروع شجرة الإيروكوء ورأيتك وأنت تغادرين بلدتك» لتقومى 
برحلتك إلى؛ ورأيتك وأنت تقهرين الأشياء الحية والآلهة؛ بالقوى ألتى منحتك إياهاء 
القوى التى كانت رغبة قلبكء والآن؛ فإن ما ترغبينه هو الأطفالء ولأجل هذا أتيت 
تتحدى ووينجى؛: مصدر قوتكء يا لك من قوية القلب أجبوينبا! لقد أمرت الآن كل 
القوى التى حصلت عليهاء أن تعود إلى أصحابها. وفور أن قالت ووينجى هذاء 
عادت كل قوى إيسمبى» وإجبى؛ والبحرء والسلحفاة» والإله آداء والإله ياسيى» 
والديك إليهم. وغلب الخوف أجبوينباء ولم تستطع مواجهة ووينجى؛ ففرت هارية 
فزعة؛, وظلت تجرى؛ حتى قابلت امرأة حاملاًء فاختبأت فى عينيها. وقالت 
ووينجى: «ليكن هذاء وليكن ألا تقتل الحامل من النساءء وألا تنتهك حرمتهاء. ثم 
صعدت إلى مستقرها فى السماء. وكان هذا لأجل أجبوينباء التى ظلت مختيدئة؛ لا 
فى أعين الحوامل من النساء فقطء ولكن أيضا فى أعين الرجال والأطفال. وحتى 
الآن فإن من تراه ينظر إليك؛ حينما تنظر فى أعين شخص ماء هو أجبؤينبا. 


سس ررس و شه 1/1/2 


تأثير النص الثابت 


هه تاللهم1 لم0 فمه سعهماة عأمظ ,رلممآ وعاءظ أععطاكق 
1 16 ,10 معاصمكه ,1991 ,قوعم #زالد كلملا للعدرمك . 

ع لمجالا ده عمسا 
نشر هذا المقال للمرة الأولى بمناسبة ثكريم «رومان جاكبسون» 
«دناد:1 «مدده فى عيد ميلاده السبعين ١١(‏ أكثوير 
7) بإشراف «جوإنا لينجرام:؛ وسيرس مايور»؛ جزم ١‏ 11:6 
امانامآما كد غمه ماوهة؟ . 


تأليف: ألبرت لورد 
ترجمة: د. إبراهيم عبدالحافظ 


حاولت مبدئيًا فى كتاب «مغنى الملاحم؛ معله] له “معصنة عط أن أصف 
أعمالاً ذات شفاهية تقليدية؛ وهو نوع لم يكن للنصوص المكتوية تأثير عليه 
إطلاقاء أو لم يكن لها وجود من الأساس(!). ولقد كانت معرفة عملية 
التأليف والتناقل الشفاهى فى شكلها النقى ضرورية لفهم هذه النصوص» 
مثلما هى الحال بالنسبة للقصائد الهومرية» التى نستطيع القول - بكل ثقة - 
إنها دونت قبل أى نصوص أخرىء فى عصر سابق على الجمع الميدانى. 

وعندما تدون النصوص وتتاح .لأوللك المغنين والرواة الذين يغنون الققصص أو يروونهاء 
فإنها فى شكلها الثابت تترك تأثيراً ما على التقاليد. ومع المسألة الهومرية؛ فإننا ندرس ظاهرة 
مختلفة إلى حد ما عن هومر نفسه وعن ألايوروس (مغنى الملاحم أو المنشد) . وإن إدراك هذا 
الفارق أمر مهم؛ خصوصا بالنسبة للعصور الوسطى فى أوروباء حيث نعالج إلى حد بعيد نصوصا 
تأثرت بنصوص ثابدة عاشت من قبل. حينهذ؛ يشور التساؤل: على أى نحو تؤثر اللصوص 
المكتوبة على التقاليد الشفاهية؟ إننى أود فى هذه الورقة أن أتوجه نحو هذا السؤال باختصارء وأ 
أختبر بعض الأدلة التى طرحت عن طريق استخدام المادة الميدانية فى مجموعة «ميلمان بارى: 
للأدب الشفاهئ!') . وسوف أحصر مهمتى هنا فى التأثير النصى أو القولى تقريباً. 

إن أكثر الأغانى شهرة فى الحصيلة الأقدم التى جمعت بواسطة «قوك كارازدئش؛ فى 
الربع الأول من القرن التاسع عشرء تلك التى جمعت من «كازان»؛ «بودروجو فتش؛ من 
«جاكى؛ «هيركوقينا:(؟). ومن بينها ثلاث عشرة أغنية من «يودرو جوفتش؛ فى الجزء 
لثانى من مجموعة «كارازدتش»؛ وهوالقسم الذى يحتوى على الأغانى البطولية للفترة 
الأقدم زمني)(؛) . وهناك نص واحد على الأقل من هذه الأغانى الثلاث عشرة مقابل لدظير 
له فى مجموعة «ميلمان بارى» لاتنة2 111111345 عذا نص واحد فقط ليس له مقابل فيها. 
ولقد اختبرت هذه النصوص جميعاً؛ وقمت بإجراء مقابلة بينها ونصوص كارازدتش؛ لكى 
أقرر مدى التأثير الذى خدث لهاء إذا كان هناك تأثير للنص المدون على الأغانى التى 
جمعت: بعذما يزيد عن مئة عام تقريباً. 


أ ضيغ 


.155٠ لورد ألبرت,‎ )١( 

(1) على الرغم من سوء الفهم الذى ساد فى 
القرى الصغيرة التى عمل يها «ميلمان 
بارى؛ فى أوائل الللاثينيات: فإن 
مجموعة «ميلمان بارى؛ المحفورظة 
فى مكتبة «رايدئره فى جامعة 
«هارقارد» تحترى على بعض النصسوصس 
التى نسخت من كتب الأغانى 
المنشورة؛ وهى مجموعات صغيرة مما 
بلغ فى مجمرعه أكثر من 17١‏ ألف 
نص. وقد ثبت أن تلك الأغانى - التى 
كانت محفوظة من نصرص ثابتة - 
قليلة بالمقارتة مع غيرهاء لأن «بارى» 
كان قد اتخذ خطرة مهمة وهى عدم 

الجمع من الرراة الذين كونرا محفوظهم 
من المجموعات المطبوعة. أما تلك 
الأغانى التى تسربت خلال المجمرعة 
بسبب عدم ظهررهاء فقد أثبتت أنها 
ذات قيمة كبيرة فى البحث؛ وكان 
ظهورها فى المجمرعة على طارثاء فقد 
أرسل بعضها إلى «بارى؛ دون طلب 
منه؛ ومع ذلك فإنها تبدر مفيدة. 

(؟) لقد أخبرنا «فوك كارازدتش» بالكثير عن 
«بردروجوفتش؛ فى مقدمة مجموعته 
المنشورة عسام 9564 4: .11-1١‏ 


إلا 


ومن الجدير بالذكر أن «بودروجوفتش» 
لم يكن يغنى قصصه: فقد كان يُسمعهاء 
ويلاحظ كارازدتش أن (الأغانى التى 
كانت للنساء والبطلات محفوظة عن 
ظهر قلب؛ كما لوأن شخصا يقرأها من 
كتابء حتى إن البيت الشعرى: 
والشطرة يمكن التعرف عليهاء وقد كان 
الكبار يسمعون الأغانى للأطفال بدلا 
من غنائها؛ وهناك الكذير من الرجال 
والنساء الذين يسهل بالنسبة لهم أن 
ضر الأغنية بدلاً من أن يغدوها) . 


(4) كارازدتش:15058. 


إل 
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وفى هذا المقام؛ فإنه يمكن أن تقسم نصوص «بارى» إلى ثلاث مجموعات (فصائل) 
غير متساوية . فهناك بعض النصوص (فصيلة أ) ) التى يبدو أنها مستقلة تمام عن تقاليد 
«كارازدتش؛ . وهذه الفصيلة (أ) تنبت أننا نستطيع القول بأن أغائيها لم تتأثر بأى مجموعة 
مدونة أخرى؛ وتظهر أنها نقية تماما فى شفاهيتها التقليدية. وفى الفصيلة (ب) - وهى أكبر 
نوعا ما من الفصيلة (أ) وضعت النصوص التى تظهر تأثراً مميزا بمجموعة «كارازدتش, 
المطبوعة. أما الفصيلة ( ج)؛ فإنها تحتوى على النصوص التى تعد حالة من النسخ لامأ 
الحفظ الحرفى من الكتاب. إننى أنوى أن أختبر نصًا واحد) على الأقل من كل فصيلة من 
هذه الفصائل؛ لنرى بالضبط الاختلافات القائمة بين النصوص الأحدث والدصوص الأقدم . 
ولهذاء فإننى أبدأ بالفصيلة (ج) من نصوص مجموعة «بارى؛ الأكثر حداثة من حيث 
الجمع الميداني. 

كان «آدم بارى؛ قد نشر بعض الملاحظات التى أملاها والده «ميلمان بارى؛ فى «دبرو 
قينك» بوصفها تعليقًا على الأغانى الست الأولى التى جمعها من «دبرو قينك» عام 1177 : 
وقد ذكر «ميلمان بارى؛ فى هذه الملاحظات بعض التعليقات فى موضوعات .متفرقة علّتً 
له؛ بينما كان يقوم بالعمل الميدانى ويكتسب الخبرة بمرور الوقت فى فهم الأغانى؛ وفهم 
عملية التأليف والتناقل التقليديين. وكتب فى " ديسمبر 14 بعض الملاحظات فى 
موضوع تأثير الدص الثابت على مجموعته «تشور هوس 5550 :0© (الاسم الذى أطلقه 
على هذه الكثابات) . ومن بين التعليقات التى لم تنشر كتب هذه الملاحظات عن المغنى 
«ميلوفان فوجيثتش؛ عك1زه7 :11110955 من «نفيسنج هرسجوفينا قال: «أخبرنى ميلوفان 
بأنه أثناء دراسته فى المدرسة كان يقرأ كل ما يقع تحت تحت يديه من مجموعة اليجمارايس 
ع0 ةتررةة زط [كتب الأغانى] . وقال ذات مرة؛ إنه كان يمتلك مجموعة كبيرة خاصة به 
من هذه الكتب؛ ولكنه قام ببيعها بمبلغ عشرة دينارات للكيلو» عندما ضاق به الحال وأصبح 
فقيرا. وإنى أستطيع الحكم من خلال الحوارات التى أجريتها معه بأن حصيلته من الأغانى 
الصربية التقليدية كانت كبيرة جداء كما أستطيع أن أقرر أيضا أن قصة زواج الملك فوكاشين 
انأققعانا/؟ عهنكا إه ع0ذ177600 1116 (نص رقم 11) التى سجلتها له وطلبت مله أن يكتبها 
لى؛ قد تعلم نصوصها حرفيّاء وأنها لا تختلف كثير) عن الدص الأصلى الثابت؛ سوى فى 
الحذفء أو إعادة ترتيب بعض الأبيات؛ أو فى تغيير أماكن بعض الكلمات؛ أو تغيير بعض 
الألفاظ فى العبارة فقطء (انتهى نص بارى) . 

سأوضح فيما يلى بالتفصيل أنواع الاختلاف التى ظهرت فى تجربة أخرى فى أغدية 
أرسلها «ميلوفان؛ إلى «بارى» فى «كيرك لاندهاوس؛ جامعة «هارقارد عدنه1] نمدا 16:1 
'إاأسرع انآ لس ة”صدة] . ففى شتاء عام 1914-5, نسخ «ميلوفان؛ بنفسه نصًا لقصة 
«ناهود شصعون؛ 7انا5112 7131100 وأرسله من «نيفسنزء بالبريد فى 19 فبراير 1574 إلى 
«بارى؛ فى «كيرك لاند هاوس» جامعة «هارقارد:(*)؛ ويقع نص «كارازدتش؛ المسجل من 
«يودرو جوفتش» فى 1510 بيتاء بينما يقع نص «ميلوفان فيجيشتش» فى 118 بيئاً من الشعر» 
أما البيت المضافء فهو البيت الأخير: «وأصبح شمعون الشاب وليه ومن بين ال 1517 بيت 
الباقية؛ هناك:5١١‏ بيت تطابق حرفياً مع نص بودروجوفتش؛ و3 بيئا منها قريبة تماماء 
واثنان قريبان فى المعنى؛ ولكنهما صيغا فى مفردات مختلفة؛ كما لم تحذف أية أبيات من 
مجموعة «كارازدتش:. 

وتعكس مجموعة الأبيات القريبة تماما لمثيلاتها فى نص «كارازدتش؛ الاختلافات 
الطفيفة فى النطق؛ فعلى سبيل المثال: «أورانجوء بدلاً من «أورايفوه؛ «ناماستير؛ بدلاً من 
«ماناستيره» «جيفاندينج؛ بدلاً من «إيفاندليج»» «ذاقاتى» بدلاً من «زاناتى؛ وهكذا. وقد فضل 
«ميلوفان؛ استخدام الأشكال المضادة للضمائر «تيبئ» «أت©]» وذمينى؛ :0101 بدلاً من «تى: 


- أنت للمفرد» ورجاء - أنا عن الأشكال العامية #داءا؛ و,17636؛ واستخدم الشكل دوجين 
تستعمل» بدلاً من ع0 » ومعناها الحصان الأبيض. 

وفى عدد من الأبيات» استخدم حرف جر معين بدلاً من سواه. فعلى سبيل المثال 018: 
«ناثدات بمعنى على الشاطئء بدلاً من لفظة نص كارازدتش دالهداد00م» .. إلخ. 

وهناك حالات أخرى تغيرت فيها مفردة واحدة كما يلى: 

١‏ - تغير الشكل اللفظى مقل: «انللزعول علعزقوم»» بدلاً من قاعم علءزونا؛ أى 
امتطى حصانه الأبيض اطبا قتا لع انامس 

؟ ‏ تجنب الشكل اللفظى المهجورء مثل: «ذاذنتم»؛ بدلاً من «عقه زنك زاتصت»؛ أى دفكر» 
الاعنده 03033 

"- إبدال نعت أو كنية محل أخرى؛ مثل: 

«ماعزنله ممحتك» أى «دعطاهك #نان0نه:» بدلاً من اللفظة الثابتة فى نص «بودرو 
جوفتش» «ماعع أله هلاءعز50» بمعنى «دع امك اتلعأ0» ... 

؛ - وفى مناسبة واحدة» اضطر «ميلوثان فيجيشتش» أن يغير وفقًا لوزن البيت؛ ففضل 
صياغة جديدة فى السطر الخامس؛ وفى هذه الحالة؛ فقد فضل الجمع بين فعلين من أصل 
واحد عن فاعل اسم من أصل واحد أيضاء وكل هذه الحالات تعد البدائل فيها إحلالاً طبيعيا . 

وأما المدطقة الأكثر درجة فى التغيير (وهى التى وضع تحتها خط فى نص «فيجيشتش» 
فى مجموعة «بارى»)؛ فإنها تقع فى الأبيات 11-1 وهى: 

لما بلغ سن ثلاث سنوات 

أصبح مثل غيره ابن السابعة 

لما بلغ سن سبع سنوات 

أصبح مثل غيره ابن الثانية عشرة 

ولما بلغ سن اثنتى عشرة 

أصبح مثل غيره ابن العشرين 

إنه كان من المفيد أن نرى بالضبط الحد الذى تظهر به التلويعات فى نص «فيتجيشتش» 
عن مقابلها فى نص «كارازدتش»؛ ولكن على الرغم من هذا فالتفاصيل التى ذكرناهاء 
تظهر أن الاختلافات محدودة؛ وتظهر لنا أيضا أن نص «فيجيشتش؛ قريب إلى نص 
«بودروجوفتش». وهناك بيتان اثنان فى نص «فيجيشتش» يبدو أنها تلتقى فى المعنى العام 
مع نص «كارازدنش»» ولكن الاختلاف بينها كان فى المفردات فقط؛ وهما البيتان 59 
و5 


يكرر «بوذروجوفتش؛ فى هذين الزؤجين من الأبيات المعنى الذى جاء فى البيت 151 
فى النصف الأول من البيت /"؟؛ وأضاف إلى البيت نفسه (57) فكرة جديدة هكذا..:. «قفز 
«ناهود شمعون: أبعد من أقرانه» قفز أبعد؛ وقذف الحجر:. وقد استخدم «فيجيشتش؛ ما 
يسارى.هذا تماماً ولكنه ليس التركيب نفسه؛ فقد جعل الفكرة الثانية وهى قذف الحجارة؛ 
متساوية فى الطول مع الفكرة الأولى «قفز ناهود شمعون أبعد من أقرانه/ وقذف الحجارة 
من فوق كتفهء أبعد من أقرانه؛. والاختلاف هو فى الاقتصاد فى طول البيت الشعرى أكثر 


"6 


منه اختلاف فى المعنى. أما فى البيت “2171 فيقول بودروجوفتش: «وترجل شمعون من فوق 
جواده الأبيض». بينما يقول فيجيشتش: «وقفز شمعون من فوق جواده الأبيض؛ وكلاهما 
يعنى أن شمعون ترجل من فوق جواده الأبيض؛ وإن كان تركيب البيت قد اختلف؛ لكن 
المعنى هو نفسه. 

ومهما يكن أمر هذه التغيرات؛ فإنها لا تكاد تذكر, ولا نلاحظ تغيرا فى المعنى؛ ولكن 
الناسخ فى كل رواية منها اعتمد على طريقته هو فى استخدام عبارة معيئة؛ أو صيغة ما 
أكثر من غيرها . فإذا علمنا أن هو نفسه مغنء لأدركنا أن هذه التغيرات الطفيفة هى فى 
الاتجاه الطبيعى للعبارات والمفردات؛ التى يوظفها هو فى غنائه الخاص به. 

وأما مثال المجموعة (ب' ب) » فقد اخترت له حالة غير عادية إلى حد ما؛ وهى أغنية 
سجلت فى الغناء الطبيعى فى أغسطس 4 . كان المغلى هو دإيلجا ماندارتش» 11114 
01 من «فيرباك» . وتقع روايته لأغلية «ماركو كرا لجفيتش وموسى كسدزيجاء» 
«ة زهلءوع؟1 دقدل/ة مضه 171[2/16 معزنة]1» المعروفة فى 7١١‏ بيئا شعريا بالمقارنة مع 
نص كارازدتش الذى يقع فى /8١‏ بيثا('). وهناك ما يقارب الخمسين بينًا من المائة 
الأولى؛ تعد صورة طبق الأصل للأغدية وتقترب من أبيات كارازدتش أو تطابقها تماماء 
ويمكن مقارنة هذا العدد من الأبيات بحالة إل 1/15 التى ظهرت فى المجموعة (ج) السابقة. 
بينما كان هناك ١7‏ بيثًا مفقودة فى نص بارى؛ و7 بينًا أخرى ليست موجودة فى نص 
كارازدتشء وه؟ بيت يمكن أن يكون بينها تطابقاء فيما عدا بعض التلويعات الطباعية فى كلا 


)١(‏ نص بارى رقم7١5:‏ ونص 
كارازدتش»1558ء جزء 7؛ رقم 575. 


ب 


النصين» ونستطيع أن نتتبع هذا الاختلاف من خلال المقارئة التالية: 


كارازدئش 
أوج؛ يا إلهى العزيز؛ الحمد لله على كل شىء 
كان موسى أريانا يعتسى الخغمسر 


إنه ا تسع سنوت الآن 
خدمت في هاالسلطان فى استانبول 
ولم أكسسب جوان) واخد] أو أسلحة 
أو معطفًا جدينا؛ أوحتى مستعملاً 
عن طريق إخسلاصى التام 


سوف أتمرد إلى شاط البسحسر 
سوق أفدق الموانئ 


والصرق إلى النشللس اط يي 


سوف أبئى برجا على الشاطئ 
وحول البرج خطاطيف حديدية 
سوف أشئق قساوسته وحجاجه 
وكل ما قاله التركى عندما سكر 
لت هي مدست سا التاق 


فر ص وب شاطئ البحر 


وأقت شق اتوا بسي 


كان موسى قاطع الطريق يحتسى الخمر 
فى حانة بيضاء فى اسئثائبول 
وعثدنا أحجسكسى موسي لممرة 
وضيار مف مير بدأ يتكلم 
ديا إلهى المزيز؛ الحسدلله على كل شىى» 
إنماتسع سنوت من الأيام 
خدمت فيها السلطان فى استائبول 
ولم أكسب قرشا واحدا أو فلسّا 
أو أى شىء جديد أو مستفمل 
عن طريق اف لاصى التام 
فيه فسا | ييا ولنكلدن 
ولكن بعض الأفراس البدوية 
سوف أتمرد صوب شاطئ البحعر 
سس وف أغكق المواني 
الصا لي اسن -اطظهوة 
هناك تمر الأسوال الإبسبراطورية 
مايزيد عن ثلشمائة جمل سنويًا 
سوف أستولى عليها لنفسى 
سوف أبنى بيتًا على الشاطئ 
وحصول البيث خطاطيف حديدية 
سوف أشئق قساوسته وحجاجه 
وما قاله التركى عندما سكر 
فسعيلهعنةه:ْ آأقفساق 
ترد إلى فاءئيئ الب مسر 
وأق ل ىق المستوا هئ 


واتضرق عدي فقت سماشن 
حيث تمر الأموال الإببراطورية 
كشمائةج كم فى العام 
أخذها موسى كلها لنقسه 
وينى برجاعلى الشاطئ 
وحول البسرج خطاطيف حديدية 
وشئق قساوسة السلطان وحهجاجه 
عندها أزه جهن الشكوى السلطان 


أرسل خلفنه الوزير شوبرلتش 


وف غسةثلاثة] 


عندمبسا وصلوا إلى الشاطي 
دسرهم موسى جسييمًا على الشاطئ 
وأسر الوزير شل ويرلتش 
وريط يديه خلف جلسمعمه 
وريط رجلبهخت جه ونه 
ثم أرسله إلى السلطان فى استانبول 
بدأ السلطان يبكث عن الأبطال 
ووعه د بمببااالغ طائلة 
لمن يقتل موسى قاطع الطزيق 
وكلنا ذهب أه هد إلى هناك 
لا يود أبدا إلى استانب ول 
وأزعج السلطان ذلك 
ولكن هودزاش ويرلتش قال لله: 
سيد سلطان ااسسئثانبول 
إذا كسان كراليزفتش ماركو هنا الآن 
لقتل بسسسى قاطع الطريق 
ونظر إليسه السلطان شلذرا 
وانهمرت الدموع من عينيه 
إنس الأمريا هودجا شويرلتش 
لماذا تذكر كراليزفيش ماركو؟ 
حستى بعدأن تعفلئت عظامه 


والطرق على الشل ساطئ 
حستاء تمر الأموال الإمبراطورية 
تشمائة حمل فى العام 
أخذ كل الأمنوال لتق سه 
وينى بييتا على الشاطئ 
وحول البرج خطاطيف حديدية 
وشنق قساوسة السلطان وحجاجه 
ولكن أزع جت الشكوى السلطان 
الشكوى من موسى الملعون 


بدأ السلطان يب كث عن الأبطال 
ولسكن كل مسن يذهب إلى هناك 
لا يعود إلى استانبول مرة أخرى 
قتلهم موسى جميمًا على الشاطئ 
أرسل خلف هالوزير شوبرلتش 
ومعفة ثنى عش رألف جندى 
عندساوصلوا إلى الشساطئ 
دمرهم موسى جميمًا على الشاطئ 
وأسسسر الوزير شل وبرلتش 


وأره رسلهمقيد إلى استائبول 
أوج؛ بدأ السلطان يبحث عن الأبطال 
ويه هُْبمسبااالغطائلة 


ولكن عندما رأى الوزير شويرلتش 
فثاامتاق سال ةللسلطاع 
استمعلىء يا سيد السلطان 
إذا كان كراليزفتش ماركو هنا الآن 
لقتل مسسى قاطعالطزيق 


وق ال السلطان السسيد 
لا تتفوه بكلام تافه؛ يا وزير شوبرلتش 


يظهر المثال السابق لنا نماذج مشابهة لما رأيناه فى المجموعة (ج)» وبعبارة أدق؛, 
هناك بعض الأبيات المتطابقة؛ وبعض الأبيات الأخرى القريبة جدا. وأما الجديد فى هذه 
المجموعة؛ فهو وجود بعض الأبيات فى نص «بارى؛ لم تكن موجودة فى نص 
«كارازدتش؛ والعكس بالعكس. ويجب علينا أن نلاحظ؛ مع ذلك؛ أن الأبيات الجديدة فى 


نص «بارى؛ تتكون من الآتى: 


١‏ - أبيات التعجب» مثل: ديا إلهى شكر) لله على كل شىء: . مرتان. 
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؟ - أزواج تقليدية معتادة من العبارات؛ توضح القسم الذى قطعه موسى على نفسه ؛ليت 
أماما ولدتنى؛ ولكن بعض الأفراس البدوية» . 

ثلاثة أبيات تتضمن سرقة الكنز الإمبراطورى... وهى أبيات ليست موجودة فى 
نص «كارازدتش» فى الموضنع نفسه من النص؛ ولكنها ظهرت فى موضع محدد آخر جاء 
فيما بعد (ببارى»: أبيات15-17) ألتى تقابل مع الأبيات (71-؟1) من نص 
«كارازدتش». 

؛ - تتضمن أبيات مارى مصير أولئك الجدود الذين ذهبوا لملاقاة موسىء وبالتحديد 
الذين لم يعودوا من استانبول؛ وليس لها مقابل فى الوضع نفسه من نص كارازدتش؛ على 
الرغم من ظهورها فى مكان آخر من النص («بارى»؛ البيت رقم 15+ والأبيات 08 مم 
تقابل أبيات كارازدتش أرقام (40-159). ود يجب أن ننتبه أيضنًا إلى التقابل بين الأبيات 
(50-44) فى نص «كارازدتش؛ ذات القافية نفسها فى الأبيات (57-/5) من نص 
«بارى؛ . وباختصار» فإن خمسين بينًا من الشعر ليس بها إضافات محددة. وأما التغيرات 
الطفيفة؛ فهى إما أبيات تعجبية؛ أو تفصيلية . وهلاك عناصر موجودة فى مكان ما فى أحد 
النصين» وفى مكان آخر من النص الثائى. 

وعلى الرغم من أن المغنى على وعى تماما بالدص الثابت؛ وأنه قام بحفظه جزئياًء فإن 
النص كان قابلاً للانتهاك تماماء وأمكن .الابتعاد عله. 

إن باقى القصيدة (القصة) يسير على المنوال نفسه من حيث الأبيات المدشابهة؛ 
والمتقارية؛ والمتطابقة؛ وسواء بالحذف أو الإضافة والاختلاف فى الترئيب؛ ولم يغير 
«ماندارتش؛ شيئًا يستحق الذكر فيما يتعلق بالقصة. لقد حذف التصليف الذى وجهته «ثيلاء 
2 لماركو لقيامه بالقتال يوم الأحد (فيلا هى أنثى مجدحة تمثل روح الجبل) ولكن كل 
من صوت «فيلاء والسكين المختبئ موجودة فى الدصء بالإضافة إلى القلب ذو الرئوس 
النعبانية الثلاثة. وقد ختم «ماندارتش؛ أغنيته بالتعليق على الثعبان الذى كان سيسبب بعض 
المتاعب لماركوإذا هو أيقظه. وهكذا حذف النهاية التى أتى بها بودروجوفتش حيث يحضر 
ماركو رأس موسى للسلطان فيجزع منهاء وبدلاً من ذلك ينهى «ماندارتش؛ نصه بخطاب 
يرجهه إلى جمهوره من المستمعين قائلاً: 

أنتم يا إخوتى الأعزاء هناك.. 

هذه أغنية غنيتها على شرفكم 

إنى أطلب العفو من الله لناء فليسامحنا الله 

وليس هناك أكثر من ذلك .... ولا.. 

ربى يمنح الصحة لكل من استمع لى 

ويمنحها لكل من لم يستمع لى 

ليس هناك أكثر من هذا 

ولم يكتب القلم أكثر من ذلك 

'لأن الكاتب أصايه صداع 

ولم يكن لديه حبر أو ورق 

إن اعتماد «ماندارتش» المتعلم على نص «كارازدتش؛ واضح جداء على الرغم من أن 
أغنيته (قصته قصته) تظهر ميلا منه إلى أن يعبر بكلماته هوء وبصيغه الخاصة به؛ وهواتجاه 


يمكن ملاحظته أكثر مما ظهر فى المجموعة ( ج)» ولكنه ميل ليس قويا بالدرجة الكافية 
لكى يحرر الأغدية تمامًا من الدص المدون النابت. وهذه المجموعة (ب) تحتوى على 
درجات عديدة من العلاقة مع نص «كارازدتش:. فمن خلال المثال الذى أوردناه هنا يمكن 
أن نرتب المواضع التى تتشابه فيها الأبيات تماما وهى أقل من ٠١‏ على سبيل المثال» 
بينما هناك عدد أكبر من الأبيات المتطابقة التى تتغير فيها الألفاظ؛ ولا يقتصر التغير على 
ترتيب الأبيات فقطء ولكنه يحدث بإضافة مادة جديدة بأصالة. وبعبارة أخرى؛ فالمجموعة 
(ب) هى المجموعة الأكبر من حيث الكم؛ وهى الأكثر تنوعا وتغطى مجالاً أكبر من حيث 
التغيرات؛ مما يقودنا أخير) إلى النصوص المستقلة تمام) فى المجموعة (أ) ‏ 

كان المغنيان السابقان كليهما متعلمين؛ وأما المغنى الذى نتخذه نموذجا فى المجموعة 
الخالئة» رهى المجموعة ( )ء فهو «ستانكوبيزوريكاء «هنتتناهاط 1010:ا5» من «روفس» 
بالجبل الأسود؛ وكان مغديا أميًا ٠‏ وعلى الرغم من أنه كان يتمتع بصوت خفيض؛ وكفاءة 
أقل فى معرفة المقامات الموسيقية؛ ولم يكن بارعا فى عزف «الجسل 010:16: (آلة وترية 
تشبه الرباب) » فإنه كان شاعر) ماهرا لغوياء وكان راوياً جيدا..وقد غنى هذا المغنئ رواية 
لقصة «ناهود شمعون؛ وهى القصة ذاتها التى استخدمناها فى المجموعة (ج)!!). وأعتقد أن 
أغنية «بيزوريكاء أغدية مستقلة عن نص «كارأزدتش». وأنه إذا كان لها نص أصلى مدون 
فى مكان ما يشكل خلفيتهاء فإن هذا الدص ليس من «بودروجوفتش»(') . والمظهر الأول 
الدال على هذا الاعتقاد يأتى من حقيقة أن أغنية «بيزوريكا تتكون من ١5‏ بينًا من 
الشعرء بينما يتكون نص «بودروجوفتش؛ من 1517 بيتّاء كما أنه ليس هلاك أية أبيات 
متشابهة تماما مع رواية «كارازدئش»؛ وإن كان من الصحيح أن يتشابها فى أحد المقطعات 
إلى حد ما. وفيما يلى مشهد التسمية؛ وهو المشهد المهم لطفولة البطل. 


كارازدتش بارى 
وه دمل الطقل من صدره ثم أذ 


ووضعهفى ص لكت ذهبى 

وق مم له الم سس والسكر 

0 وأحطبر له عسرابًا وانبهوديانًا 
وئ ٠+‏ شرقنى ايسرة وتصسر هذا الطفل الصطقفير 
وسمدههاسمًاطييبًا - وسمههالقيصراسمًًّا 
سماه شم فو اللقيط ع اهم طيب؛ شمفوين اللقيط* 
ولم يبنو أن يعطى الطفل للمرييات 21111111119 
ولكنه أطلعممه ورعه فى ديره فى غرفتهبالبيث الأبيض 
أ شف هلف سل والسكن وظل يشعقمه الفسل والسكر 
0 . وكان يعطيه اللبن بين حين وآخر 
وب ا ب ب ب ب نط 


وعندما أضبح عمر الطفل عامًا واحذ] 
كان مثل غير هابن الثالئنة 
وعندما بلغ الشثالئةمنالعمسر 
كان مثل غيرهابن السابعة 
وعندسابلغالسابعهة 
كان مثل غيره ابن الشانية عشرة 
وعندسا بلغ الشائية عشرة 
كان مثل غيرهابن العفشرين 


عندما أصبح عمره عامًا بالأيام 
مثل غبوهه :فو الثلاث سنوات 
وعندما بلغ ثلاث سنوات بالأيام 
مثل غير ذو ست سنوات كاملة 
وعندما بلغ السادسة من السنوات بالأيام 
مثل فغيره ذوالثانية عشرة 
وعندما بلغ الشانية عشرة من السنين 
مثل غيورهذوالمشرين سنة 


() نص بارى؛ رقم 531/4 


(4) كارازدتش: 1508 جزء 1 رقم 17, 
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1030 71 “٠بلق‏ الراستطة وإلخط تسريه 


وتعلم شمعون أن يقرأ بصورة طيبة وعلم؛لى التيصر ذلك اللقيط 
لم 0060000 )0 علفهفىئ مدارس كسس ثئسيسسرة 


هذه القطعة من نص «بيزوركاء هى أقرب القطع إلى ما يقابلها فى نص «كارازدتش»» 
وكما رأينا من قبل؛ فهى الأغذية نفسها فى نص «فيجشتش؛ السابق (عند مقارنة المجموعة 
ج) . ومع ذلك؛ فإن نص «بيزوركا' ليس قريباً تماا إلى نص «كارازدتش»؛ كما كان الحال 
فى نص «فيجوشتش؛ فهناك عشرة أبيات لا مثيل لها فى نص «كارازدتش» راثنان فى ذلك 
النص لا مقابل لها فى نص «بارى». وعندما توجد أبيات متوازية؛ فإن ألفاظها تكون 
مختلفة فى معظم أقسام البيت الواحدء كما نلاحظ ذلك فى الكلمات المخططة. 

إن عصب هذه القطعة هو الإخبار عن ظاهرة نشأة اللقيط وهى «تيمة؛ (فكرة) 
«6126!» مشتركة» كما أنها قيمة معروفة . وفى الحقيقة؛ فإن التطابق التام فى القسم الذى 
أقتطفناه لا يشير بالضرورة إلى علاقة مباشرة بين نض «كارازدتش؛ ونص «بارى؛ . إنها 
ببساطة تشير إلى مجموعة من التنويعات لفكرة معروفة أو معتادة . وعلى الرغم من أن 
القصة نفسها تعالج قصة «ناهود شمعون»؛ فإنها تخبرنا باختلافات تامة؛ على الرغم من 
علاقتها القصصية بها. ويتحدث نص «كارازدتش؛ وأغنية «بودروجوفتش؛ كلاهما عن طفل 
وجد فى سلة على شاطئ الدانوب بواسطة قسيس قام بتربيته فى مصيدة. ولم يكن لهذا 
الطفل أى علامة تميزه عن باقى الأطفال. أما قصة «بيزوركاء» فإنها تتعلق بطفل وجد فى 
كرمة على يد الإمبراطور الصربى :سيشبان» 50637 ووزيره «تودور؛ 100101. وفى هذه 
الرواية؛ يظهر له علامات تميزه وهى».شامة (ذ نجمة) على جبهته؛ وشعر ذئب على كتفيه؛ 
ورسم سيف على فخذه؛ والنار تنطلق من بين أسنانه؛ وعندما شاهد سيشبان هذه العلامات 
قرر الاحتفاظ بالطفل؛ حيث كان لديه ابلة واحدة تدعى «شيفجيتاء (201[6]4) الجميلة. 

وفى الأغنيتين كلتيهما؛ يعيش البطل طفولته البكر» كما نفهم من القطعة المقتطفة .أما 
فى قصة «كارازدتش»؛ فإن الأطفال الآخرين يعيرون اللقيط يجهله بوالديه. ونتيجة لذلك» 
طلب «شمعون: الإذن له بالخروج للبحث عن والديه؛ وظل يهيم على وجهه بحثًا عنهما 
دون جدوى. وفى طريق عودته؛ تراه ملكة «بوديم؛ 810012 فتستدعيه إلى قلعتهاء وعندما 
يكثر ‏ شمعون؛ من الشراب ويسكرء ترقد الملكة معه. وعندما يشرع فى مغادرة القلعة فى 
اليوم التالى يتذكر أنه نسى إنجيله؛ فيعود إلى القلعة ليأخذه» وهناك يجد الملكة تقرأ الكتاب 
وتلتحب؛ فقد أدركت أنها أم شمعون. يعود «شمعون؛ إلى الدير» ويعترف بخطيكته للقسيس 


«أبوت» :0تاداخ. الذى يأمر بإلقائه فى السجن؛ ويلقى مفتاح السجن فى نهر الداثوب. وبعد 


تسع سنوات يتذكر القسيس «شمعونء اللقيط؛ بينما يصطاد بعض الصيادين السمكة التى 
ابتلعت المفتاح. وعندما يفتح باب السجن؛ تكون الشمس مشرقة داخل السجن بينما 
«شمعون؛ جالساً على مائدة ذهبية وبيديه الإنجيل. 

وفى قصة «بيزوركا؛ بعض النقاط ألتى تلتقى فيها مع نص «بودروجوفيتش؛ منها مكان 
معايرة أصدقاء «شمعون؛ له؛ فقد حل محله «تودور؛ الوزيز والاثنى عشر دوقاً الذين شعروا 
بالغيرة من «شمعون؛: بسبب تفضيل الإمبراطور: «سيشبان؛ له. ومن ثم؛ يخططون لإسقاطه؛ 
كما يسمموا الخمر إشمعون؛ وعندما يفقد الوعى؛ يضعه الأمراء فى السرير مع ابنة الملك 
شيفجيتاء. ويلاحظ التشابه الأساس بين الشراب والسريرء ومع ذلكء يحكم على الآثنين 
باقتراف جريمة الزنا بالمحارم أو سفاح القربى. 


ويلعن الإمبراطور كل من «شمعون؛ و«شيفجيتاء؛ ويأمر بأن يشنقا على جذع شجرة من 
أشجار البرتقال جرداء الأغصان فى حديقة القصر. وفى اليوم التالى؛ تتفتح الشجرة عن 
كنيسة تحتهاء وفى الكنيسة شابان يحملان صليبين بأيديهما. وهذه بالطبع نهاية متعددة 
الشكل لنص «كارازدتش:. 

أما عند «بيزوركاء؛ فإن القصة تستمر بإعدام الوزير والدوقة السبعة؛ وفى اليوم التالى 
اشلقهم تذبل شجرة البرتقال؛ ويظهر تحتها بحيرة من الدماء؛ وفيها الوزير والدوقة السبعة 
والكاس الذى سمموا به شمعون. ؛ 

وبالدظر إلى عدم الدلاقى الواضح فى مشاهد هذين النصينء وفى السمة التقليدية 
لمشاهد تشابهماء فإنه من الواضح أن أغنية «بيزوركاء لم تتأثر مباشرة بنص «كارازدتش, 
المائل أمامنا. 


إن أفدة #زوري» مع ولد قد جنك لمداسنرها من تدان لخر 015 لا 


فئ المأثورات: وفى تكوينات؛ وإعادة تكوينات لها تبرر ظهور أغدية «بيزوركاء!'). لم يكن :(1) لدراسة قصة:؛ناهود شمعون؛ فى 
كك إن درم أن نتن بيده كنا ألبت: نه حلي لمر إن لح أعفنال الأ سياق أرسع؛ انظر: لورد أليرت: 
الشفاهى التقليدى العادية. 8 صن صن 74/7840 0 


عندما تدون أغلية قصصية طويلة؛ ويتاح بطريقة؛ أو بأخرى؛ نص ثابت لها لمغن 
تقليدى؛ فإنها قد تؤثر فى بعض الشعراء المتعلمين بطريقة مباشرة؛ وبطريقة غير مباشرة 
فى البعض الآخر. وعندما ينسخ هذه الأغنية مغن يستطيع الكتابة؛ فإنه يقوم بإجراء 
تغيرات فيها تتجه فى بعض أبياتها نحو الصيغ التى اعتاد عليها فى غنائه الخاص به؛ وفى 
حالة ما أن ينسخ مغن نصا ماء فإنه يبقى مغليًا تقليديا إلى حد ما . وعلدما يحاول هذا 
المغنى أن يحفظ نصًا مدوناء فإن تدريبه الأساسى يظهر من خلال الحفظ؛ ويساعده على 
إعادة تركيب أبياته طبقا لعادته الإبداعية الخاصة:؛ كما أنه يرتب هذه الأبيات بالطريقة 
التى تعلمها من قبل عندما كان صغيرا. 

إن. هناك درجات للعلاقة مع اللص الثابت. ففى أحد أطراف التدريج؛ وفى أعلى نقلة 
منه؛ تأتى الأغنية المستقلة عن الدص المدون. ٠‏ وفى أحسن أقسام التدري يج؛ تأتى الأغنية ذات 
التقاليد الشفاهية الاقية. وتعظم قيمة هذه الأغلية بصورة كبيرة لأنها نادرة. أما فى الطرف 
الآخر من التدريج؛ فتوجد الأغانى المحفوظة عن النص الثابت المطبوع. وقد لاحظنا بعض 
المستويات بين هذين الطرفين . ولا تستطيع النصوص المحفوظة عن ظهر قلب أن تدلنا 
على التقاليد النقية» أفضل مما يدلنا عليها اللص المدون:ذاته؛ وذلك لأنها تكون «نسخة؛» 
منه؛ كما يستطيع الباحشون عن طريق الرواة» وعن طريق الأغانى (القصصى) التى 
تأثرت باللصوص المطبوعة أن يعرفوا الكذير عن حياة التقاليد فى حالة تأثرها بالتغيرات 
الثقافية فى المجتمع التقليدى؛ وذلك على الرغم من حفظ هؤلاء الرواة لهذه النمصوص عن 
ظهر قلب. 

وقد اختبرنا قيل قليل ماذا يحدث,فى المراحل الأخيرة لانحطاط التقاليد» علدما تخبت 
اللصوص بواسطة التدرين؛ وعندما تبذر هذه اللصوص المدونة فى المجتمع المتعلم؛ أو 
نصف المتعلم . لقد أوضحت نتائج الحفظ الحرفى الخقيقى؛ إنه فى تضاد مع الأغانى التى 
«تؤلف وقف الأداءء فى التقاليد الحية . والدليل الذى قدمته؛ يوضح السمات الواضحة للتقاليد 
فى فترة إبداعها الحقيقية. 


الا 
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عن حكاية القط ذى الحذاء 


تأليف: ماتياس قولر 


فالتراود فولر 


ترجمة: أحمد فاروق 


«سمع القط صليل العرية الملكية قوق الجسر 
فجرى إلى الملك وتحدث إليه قائلا: مرحبًا 
يجلالتكم فى قصر الماركيز دى كاراياس» 

من «حكايات أمى الإوزة؛ لشارل بيرى. 


هناك أبحاث شائقة عن انتشار حكاية ماء وعلى 
وجه الخصوص تلك الأبحاث من قبل أصحاب المنهج 
التاريخى ‏ الجغرافى؛ وقد كان أنتى آرنا هو أول 
من بدأ هذه الدراسات بالتطبيق على حكايات من 
طراز ٠حيوانات‏ متجولة:؛ (48112130) : وكلنا نعرف 
حكاية «موسيقيى بريمن. ولا يهمنا هنا أن نقوم 
بحصر الصياغات المتعددة لحكاية ما فى محاولة 
لإغادة بناء شكل أصيل لهاء وهو أمر يبدو متعذر 
بالنسبة لنا . إن ما يهمنا هو أن تلقى الطتوم على 
تطور إحدى الحكايات. 

وستظل متابعة تاريخ تطور الحكاية الشعبية بشكل عام هى 


شاغلنا الأكبرء إننا نحاول تتبع الموتيف الأساسى لحكاية ماء ٠‏ 


كيف يعاد حكيه وإعادة تشكيله دون أن تخرج الصياغات 
المتعددة عن أصل المؤتيف. وقد تكون هناك بعض الحكايات 
القديمة إلتى تعرفنا على أشكالها المبكرة من قبل؛ مثال على 
ذلك الحكايات المصرية القديمة عن الأخوين وعن كبير 
اللصوص التى يمكن مقارنتها بما يماثلها من الحكايات التى 
دونه! الأخوان جريم فى القرن التاسع عشر. أوأن نقان 
حكاية بذي.الشور الوحيد؛ أو «ذى القرن الوحيد بحكاية 
«الفليح؛ لدى الأخوين جريم . 


لكننا أنتقينا حكاية مهبوبة ومعروفة لدى الجميع وليست 
مجرد أثر أدبى يشار إليه بشكل عارض؛ إنها حكاية «القط ذى 
الحذاء؛ فلقد تكزر ظهورها فى تأملاتنا السابقة؛ فالحيوانات 
المسينة التى تقف بجانب الإنسان موجودة فى الحكايات 
السحرية القديمة ووجودها فى حكايات الحيوان أقل؛ وهى 
حيوانات منزلية أو حيوانات متوحشة كالدب مخلاً. ويعد 
احترام الإنسان لكيان الحيوان وقدرته فئ الحكاية الشعبية شي 
طبيعيًا. فاقتصاد الصصياد ويليه زاعى الماشية والفلاح كان 
مرتبطا بالحيوان سواء كان ذلك حيوان صيد أو أحد المواشى . 
لقد كانوا على اتضال وثيق بالحيوان؛ راقبوه وأضغوا عليه 
ومايزالون يضفون عليه صفات إنسانية أو سلوك إنسانى. 

ومع ذلك فالعون يمكن أن يقدمه فقط حيوان ذكى ونافع 
للإنسان؛ والقطة تنتمى إلى تلك الحيوانات؛ ويكفينا فقط أن 
انتذكر الاحترام الذى أبداه قدماء المضريين لهذا الحيوان. وقد 
رأى بعض العلماء من بينهم يوهائس بولته أن سلف ألقط فو 
كائن من العالم السفلى 75011 الترول (جنى قزم بأنف 
أفطس) . لكن هذه المقولة تبدو غير مؤكدة لأسباب عندة. 
فهناك فئ الحكايات الشعبية حيوانات معيئة أكثر من عفاريت 
الترول أو كائنات العالم السفلى: بالإضافة إلى أن الترول يحيلنا 


إزفا 


إلنى التراث الشعبى الاسكندنافى حيث لا توجد للحكاية الشعبية 
أسانيد قديمة ولا حتى كديرة. ووفقًا لهذا التصور يكون بناء 
حكاية «القط ذى الحذاء؛ مهزوز). فقد كان على أصغر الأخوة 
أن يحصل على أقل نصيب من الدركة ‏ حسب القوانين 
الشعرية للحكاية الشعبية ‏ ولابد للترول العليم بالسحر فى هذه 
الحالة أن يكون أكثر قيمة ملا من الحمنار الذى ورثه الأخ 
الأوسط أو الطاحونة التى ورثها الأخ الأكبر. 
.نحن لا نعرف أين ومتى نشأت تلك الحكاية عن ألقط ذى 
الخذامه لكننا نعرف أن ذكرها فى القرن السادس :عشركان 
على كل لسان. وتقدم الحكايات المسلية لسترابارولا عنها سندا 
أدبيًا. ومع ذلك فإن الحكاية فى هذا الكتاب لها طابع حيوى 
نسيياء لا ينقصها بالدرجة الأولى سوى المشاهد المضحكة, 
وأن يكون القط ذو الحذاء بدون حذاء على الإطلاق. 
فللستعرض بإيجاز مسار الأحداث: تترك أرملة بعد وفاتها 

لأولادها الئلاثة ماجور) للعجين وسلة للعجين-أيضمًا والقطة. 
وهى بالطبع للصغير كونستانتيدوس. والقطة تصطاد الأرانب 
وتسلمها للملك باسم سيدها. ثم تدصح سيدها بأن يتبعها ثم 
.تلقى به. فى الماء. عند ,مرور الملك ويخرج الملك المتظاهر 
بالغزق: من الماء ويكسيه بالملابس لأن السيد «كونستانتينوس؛ 
قدسبق تقديمه إلى الملك بهدية,الأرائب المقلية؛ ويُزوجه 
بابنته؛ وبعد الزواج يريد الملك أن يرى أهل زوج ابنته ويلده . 
وتسيق الفطة الموكب الملكى وترغم كل الراكبين والرعاة 

وإلعوام المارين بالطريق وفى حقول السيد فالنتينو بأن يقولوا 
أنهم تابعين «للسيد؛ كونستانتيئر. 

٠:‏ ولا يرجع الشيد فالنتيدو إلى موطبه ثانية؛ لأنه يلقى حتفه 
فجأة : ويستطيع ابن الأرملة الفقيزة؛ المسمى حاليًا بالسيد 
كونستانتينر أن يعيش مع زوجته والقط فى سعادة وهناء فى 
ملكه الخاصن. وتلعدب: الصدفة فى هذه الصياغة الأدبية دور 
إأكبر من جيلة القط؛ ولكن المجمل العام للحكاية يسير فى اتجاه 
الدهاية السعيدة. 


: وعلى النقيض من ذلك نجد حكاية جاليوزو (جاليوز هو 
اسم الابن الأصغر) ) لدى بازيله في كتابه «البدناميرون». 
فمدخل الحكاية مليء بيكاء شحاذ علجرز لحالهء إذ إنه لا 
يستطيع أن يترك لأبنيه سوى مصمفاة رقطة . وعندما يحصل 

. الابن الصغير على القطة يبدأ فى التشكى ,أنا لا أعرف كيف 
أدبر حالى؛ والآن على أن أقوم بالإنفاق على شخصبين1. 
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وتجيبه القطة مهدئة إياه: «تكاد أن تقتل نفسك من كثرة 
الشكوى؛ برغم أنك محظوظ بقدر يفوق تصورك: إنك لا 
تعرف شيئا عن السعد الذى بين يديك؛ لأننى طيبة وسأجعل 
منك رجلا غنياء علدما أتحمرك». فى البداية تذهب القطة 
لصيد السمك وتقدم للملك سمكة فرخ ذهبية وسمكة موراى 
بإيعاز من السيد جاليوزر. ثم تحضر طيور) شهية إلى مائدة 
الملك؛ حتى يرغب الملك فى مقابلة السيد صاحب الهدايا 
شخصيًا. لكن القطة وحدها تظهر فى الميعاد المحدد بالدبأ 
السيئ أن السيد جاليوزو قد سرقت ملابسه. ويأمر الملك بأن 
يحضروا له ملابس فى الحال. وبذلك يستطيع جاليوزو أن 
يدخل القصر بقيادة قطته التى تلعب دورها جيدا؛ فى حين 
يتتصرف سيدها بغباء. فعندما يجلس الجميع على مائدة 
الاحتفال؛ يتوجه جاليوزو إلى قطته فى قلق ويقول «أيتها القطة 
العزيزة انتبهى كى لا تضيع ملابسي القديمة» وتتمكن القطة 
أن تلزمه الصمت فى الوقت الملاسب. 

ويريد الملك أن يزوج ابنته بجاليوزو لكنه يريد أن يعرف 
حجم ممتلكات زوج ابنته القادم من الأراضى. 

وتعرض إلقطة من جانبها أن تقود رجال الملك إلى 
أراضى جاليوزو؛ لكنها تقوم بخداعهم. فما تكاد تصل إلى 
حدود المملكة؛ تسبق الآخرين وتقوم بإخافة الرعاة والفلاحين 
هناك؛ وكلما مروا بقطيع للماشية أو الأغنام أو بحقول قيل لهم 
إنها ملك السيد جاليوزو. هكذا يصبح جاليوزو زوج الأميرة 
ومن خلال هذا الزواج يصبح غنياً جد)؛ لدرجة أنه يستطيع أن 
يمتلك أراض بمقاطعة لومباردى. ويكيل جاليوزو لقطته الكثير 


'من المديح٠والشكز‏ لما صنعته له ويعدها بأنه «لو ماتت ‏ أطال 


الله فى ععمرها -سوف يقوم بدهانها بالبلسم وأن يصدع لها 
مقاما من الذهب فى جناحه الخاص؛ (هل'هناك ارتباط بين 
ذلك وبين مومياء القطة فى الكديسة اللندنية؟) وتريد القطة أن 
تختبر صدق كلامه المعسول وتتصنع الموت. وعلدما يعرف 
جاليوزو بذلك؛ ينادى زوجته قائلا «خذيها من ساقيها وألق بها 
من النافذة؛ . وعندئذ تهب القطة واقفة وتنتقم من ناكر الجميل» 
«العربيد»» «الشحاذه؛ «أبو قملة؛ أمام امرأته. ثم تغادر البيت 
بعد ذلك برغم-:الدفاع جاليوزو محاولا إرجاعها عما عزمت 
عليه. 


والنهاية تدفعنا إلى التأمل؛ فالإنسان يقابل الجميل بالنكران 


والجحودء وهى ليست بالنهاية الخيالية: فالقطة تترك نسيدها 


الجاحد قبل أن يتمكن من إلحاق أى أذى بها. لكن ألقارئ 
والمستمع يعرفان جيدا أن السعادة والنعيم اللذان يتمتع بهما 
جاليوزولن يدرما طويلاً. فكيف له أن يدجح دون مشورة 
ومعونة القطة؟ فبطلة الحكاية هنا هئ القطة الذكية:؛ أما 


جاليوزو فلم يشمكن من أن يحصل على دور البطولة فى 


الحكاية . 
وليست القطة الحزينة المنسحبة؛ والمدنسكة بالأخلاق 


أيضاء هى القط ذو الحذاء الذى نغرفه جميعاً ونحبه. وتخن لا.' 


نستطيع الجزم إن كانت هذه النهاية المننحية قد أدخلها نازيله 


على الحكاية أم أنها موجودة بالفبل بهذه الصورة فى الحكاية.. 


النابوليتانية . لكن هذه النهايات المريرة موجودة فى. الخكآيات: 
الشعبية لجدوب إيطاليا وبخاصة الحكايات الصقلية» حيث 


يُحكى عن أناس فقراء بلا آمال» وتكاد صيغ النهايات المريرة . 


تلك أن تشكل الطابع العام لهذه الحكايات: 


وفى حكاية «القط ذو الحذاءء كلاو +8 عبآ» بمجموعة 
«حكايات آم الإوزة» «عبر0 "1 متقدط قحم فل دغامه6» لدئ 


شارل بيرو؛ يرتدى القط حذاء بزقبة: ينرك طحان لأولاده 1 


إرثا قليلاً فيتحصل الأكبر على الطاحونة والأوسط علئ الحنمار 
والأصغر على القط. ويتأمل الأصفر إرثه بضيق «أمناأثاء فلو 
أكلت قعلى وصنعت لنفسى من فرائه قفازاً فسوف أمرّت بعد 
ذلك جوعا, : ويتفهم القط'كلمات سيده جيذا ويقترح عليه أن 
يأتيه بحذاء ذى رقبة وأن يعطيه جوالاً. ويوافق الضبئ؛ الذى 
كثير) ما تغجب لخذق وذكاء قطه. على ذلك: وبذلك يخرج 
القط بجذاء ذى رقبة عالية إلى البزاري لصِيْد الأرانب ويقدم 
صيده للملكب بانحناءة شديدة ‏ بِاسمٌ الماركيز د كاراناس 
وهو الاسم:النبيلٍ الذى أطلقه القط على سيده . وفى مزة أخرى 
يصطاد القط طيور الحجل ويقندمها للملك ويحصل مله على 
بقشيش جيد. وهكذا يزود القط:الملك لشهور عنديذة بلحوم 
الحيوانات البرية::من صنيد سيدهم . وعدما يعرف القظ أن: 
الملك سيقوم بنزفة على شاطئ النهر؛ ينصح القط سيده بأن 
ينزل للاستحمام قى النهر فى .منطقة معيئة. ويطيعه الضبى 


ويقفز فئالماء ..وييوقف صراخ القط موكب الملك المار: 8 


زعددما يعرف منه أن الماركيز دى كاراباس غلى وشك الغرق, 
يأمن حرسه:الخاض: بأن يهرعوا لإنقاذه . ولأن القط قد ذكز أن 


إضوض) قد سرقوا ملابن َيْدة: يَمَصْل الي على بلابين: 


فاخرة. ثم يدعوه الملك أن يشاركه ركوب العرية وتفرح 
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الأميرة بالماركيز الجميل؛ ويسبقهم القط وعندما يصل إلى 
مرعى بجانب الطريق ويرى مجموعة تقوم بحش الدجيل؛ 
يلقنهم القول بأن هذا المرعى ملك الماركيز دى كاراباس 
ويفعلون ذلك. ثم يستمر فى سيره ليقابل مجموعة من 
الحاصدين فى حقل قمح» ويكون عليهم أيضا أن يقولوا بأن 
الحقل للماركيز دى كاراباس. ويسير الأمر على هذا المنوال. 


. ويفرح الملك جدا بممتلكات السيد الماركيز مبن الأراضى. ثم 
. يصل القط إلى قصر يمتلكه غول؛ قد سمعأعنه من قبل. 
' ويطلب القط مقابلة الغول ليعمل فى خدمته . ويظهر القط 
إهتماماً عظيماً بقدرات الغول على التحول: ويُصبح الغول الذى 
: أعجبه إطراء القط مستعدا لأن يتحول إلى حيوان كبير وفجأة 
يتحول الغول إلى أسد وابتغاء للأمان يجرى القط من أمامه 
:.هاريا. ويمدعه الحذاء ذو الرقبة من تسلق السطح. (وهنا ئر 


تدخل شارل بيرو فى أن يدخل ملمساً واقعياً على الأحداث) . 


.“ثم تستمر اللعبة فيطلب القط من الغول أن يتحول إلى حيوان 


ويزحف على الأرض فأرء ويقفز القطا ويحاصر الفأر ثم 


. يأكله؛ ويموت الغول وبذلك يتم خلاص القصر. وعندما تدخل 


عربة الملك إلى حوش القصرء يستطيع القط أن يرحب بالملك 
والأميرة فئ قصر الماركيز دى كارباس. ويزوج الملك ابلته 
بالماركيز. ويقام احتفال كبير. ويبقى السيد عارفا بجميل قطه. 
ولذلك فإن الجملة الختامية للحكاية هى: «وأصبح القط سيدا 
كبيرا ركان يجرى وراء الفئران فقط بغرض التسلية؛. 

لقد وضع بيرو فى العنوان الفرعى للحكايات كلامًا عن 
الأخلاقيات؛ لكنه تنازل عن تلك الحكم الأخلاقية فى حكاية 
«القط ذو الحذاء»؛ ولم تكن هى القصة الوخيدة التى يفعل فيها 
ذلك. ويمكن لنا أن نستشعر ذاك الفرح الجلى بحيلة القط 


: وذكائه. ففى البداية يبدولنا ضعيقا بالقفازات التى يريد سيده 


أن“يصنعها من فرائة ثم يطور نفسه ليصبح بطلا للحكاية. 
وفقط فى ظل القط أصبح ألصبى ابن الطحان ماركيزا وزوجا 


..للأميرة. لكنه كان جديراً بما فعله القط له فقد قاس له الحذاء 


الذي طلبه واتبع نصائحه ولم يكن متعاليًا عليه أو ناكرا 


للجميل. وتنجح العلاقة بين الإنسان والحيوان المعين له؛ فلا 
إخاجة إذن فى ألنهاية إلى التدافر. ٠‏ * 


وقد تم الأحتفاظٍ باختبار صندق صاحب القط وعرفائه فى 
يعض الصياغات» عندما يكتشف القط جحوده وعدم صدقه؛ 
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يهرب. ونجد النهاية السعيدة؛ بعد اختبار القط لسيده فى 
حكاية من صقلية. 
يمتلك شاب فير بينًا صغيراً وشجرة كمثرى تؤتى ثمارها 
طوال العام. ويظهر ثعلب كمعين للصبى. فهو يأخذ من 
الصبى ثمار الكمثرى وحملها كهدية إلى الملك بأسم مبيده 
الكونت بيروء ويهتم الملك بأمر الكونت ثم يطلب الشعلب يد 
الأميرة لسيده الكونت. ويستطيع الثعلب أن يذهب بالصبى 
الفقير إلى الخياط ويكسيه. وعددما يريد الملك أن يرى 
ممتلكات الكونت؛ يسبقه الثعلب ويخيف كل العاملين بالطريق» 
وبذلك تصبح كل قطعان الأغنام والخنازير والماشية والخيول 
ملكًا للكونت بيرو. ويسكن القصر الموجود فى هذه المنطقة 
زوج هن آكلى لحوم البشرء ويستطيع الفعلب جذبهما إلى الفرن 
ويغلقه عليهماء ثم يرحب بالموكب الملكى . ويعقد الكونت قرانه 
على الأميرة . ويكيل الشاب للشعلب الكذير من كلمات الشكر 
والعرفان ولكن الذعلب يتصنع الموت لاختبار صاحبه. علدئذ 
لا يسمع أحد شيئًا غن الدفن وما وعد به الشاب؛ ويتم التخلص 
من الثعلب بسرعة . وعلدما يقوم الثعلب من موته يكيل للشاب 
الشتائم واللوم فيبدى. الأخير ندم على ما فعل ويحاول تهدئة 
الذعلب وأن يبقى على الوعد من الآن فصاعناء ويغير الشعاب 
رأيه ويعيشا بعد ذلك سويا فى سعادة. 
والثعلب هنا بلا جذاء» تماماً مثل القط لدى سترابارولا. وذلك 
ربما لأن استعدادات الصيد فى هذه المقاطعنة لم تكن ضرورية. 
ويصف بيرو مشاهد صيد الأرانب وطيور الحجل وغيرها من 
الحيوانات بشكل واقعي . وفى الحكايات الأوروبية الأخرى يرتدى 
القط حذاءه . فهر يضفى عليه طابعا سياديا: وعنوان القصة فى 
شبه الجزيرة النيرينية «ههامط همه 68)0 81» وبالإنجليزية 
«60015 1 1085» وباللغة الروسية واللغة الروسية البيضاء واللغة 
لأركرانية تدعى القصة «دكمع هده 01:2 ي1» . 


ولرواة الحكايات والمستمعين الروس ولع خاص بالقط ذى 
الحيلة . فهو يقف لديهم بالقرب من حكاية الحيوان؛ على سبيلٍ 
المثال حكاية «القط والثعلبة؛ «23ابآ 16011 . جدير بالذكر هنا 
أن القط الذى يتزوج الفعلبة الغذراء هو بطل رغم أنفه . فلقد 
امتدحت زوجته شجاعته؛ لكله' لا يريد التحرش بحيوانات 
الغابة . وعندما'يظن أنه سَتيهجم على فأر فى داخل الخشائش 
يرتطم بفم الذئب الذى يهرب فزع . ويدجو القط بنفسه فوق 
شجرة ويزغج الدب الجالس بأعلى فينزل الأخير من على 
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الشجرة ليتجنب المهاجم الغضبان. وبذلك يصبح القط بطلا 
وتجلب لهم حيوانات الغابة بما فيهم الذئب وعلى قمتهم الدب 
ضريبة الحماية؛ ويضعون أكلا كثيرا أمام كهف الزوجين . 

وفى حكاية نرويجية (5]677©5 السيد بر) لا يرث الابن 
الأصغر قط بل قطة. وتحفظ له القطة معروفه بأنه لم يتركها 
تموت فى الكهف القديم؛ وتعين الصبى الغلبان على الخروج 
من فقره؛ فتستطيع بحيلتها ومخالبها أن تقدم للملك حيوان 
رنة وأيل كهدية؛ وفى كل مرة تقول بأن مقدمها هو سيدها 
«السيد بر . وعندما يدعى الفتى إلى البلاط الملكى؛ تكسيه 
القطة بملابس جميلة وثمينئة. ويريد الملك عددئذ رئية 
ممتلكات «السيد بره وتسبقه القطة وترشو رعباة الأغدام والبقر 
والخيول بالهدايا لكى يقولوا بأن كل هذه القطعان ملك السيد 
بر. والهدايا التى تشترى بها القطة ولاء الرعاة عبارة عن 
ملاعق وظلسوت وأكواب وقد قامت القطة بحذر شديد بأخذ 
(بسرقة) هذه الهدايا من القصر الملكى. والقصر الذى قادت 
القطة الملك وأتباعه إليه؛ يمتلكه عفريت ترول. وأثناء جلوس 
الجميع على مائدة الطعام يعود الترول إلى قصره؛ فتوقفه 
القطة على الباب وتحكى له قصصًا حبتى مطلع الشمس 
وعندئذ ينفجر الترول بفعل الضوء. (وهنا يبدو الاعتقاد 
الشعبى القديم واصبها) . وتطلب القطة من الفتى بعد ذلك أن 
يخلصها وذلك بأن يقطع رأسها. وعندما يفعل ذلك تقف أمامه 
الأميرة صاحبة هذا القصر والتى كانت مسحورة؛ وبالطبع 
يكون السيد بر على استعداد للزواج من الأميرة القطة. 

وفى صياغة نرويجية أخرى للحكاية يكون هناك قط هو 
ألبطل الذى يساعد سيده الفقير. وفى النهاية يتحول القط إلى 
أمير وعندما يتزوج السيد ابنة الملك؛ يدزوج الأمير الذى 
تخلص من السحر ابنة الملك الأخرى. وتكون النهاية كالتالى: 
«ثم أقاموا جميعا حفل عرس كبير» سمعت به اثندا غشر مملكة 
لأن البيرة كانت قوية جدا والعازف كان متميزاء وشرب كل 
واحد دستة أودستئين. من أكواب البيرة» . 


ويقدم القط نفسه فى الحكاية هنا على أنه أمير مسحور» 


وهذه الرئية موجودة بالفعل فى حكاية «القط ذو الحذاء»: 


فالإيطالى سترابارولا قد تحدث عن «نانانة! انأادع» قطة 
مسحوررة. 

فلنسأل أنفسنا: كيف تصورنا القط ذا الحذاء؟ إنه يقف 
أمامنا ‏ وكذا أمام الملك ‏ باستقامة مرتديا حذاء ذا رقبة عالية 


وقد نرضى له غالبا ببعض الأشياء الأخرى مثل القبعة المزينة 
بريشة التى يعرف قطنا كيف يلبسها بأناقة وحقيبة ضيد 
ورداء . فذوالحذاء يبدو كفارس بمعطف وخنجر. وهذا التصور 
غير موجود بالطبع فى الحكايات الشعبية؛ لكن فى الحكايات 
الشعبية النرنسية؛ وفى مجموعة بيرو مؤخراً؛ نجد أن القط 
يمائل الإنسان فى مشيته ومظهره؛ إنه لم يعد من ذوات 
الأربع . لقد دخلنا الآن فى التفاصيل وهوما لم نرد أن نفعله 
مع الحكاية الشعبية:؛ لأننا نستطيع إقناع أنفسها من خلال 
نماذج الحكاية المتعارف عليها من القديم؛ كيف يمكن اخيال 
الحكاية أن ينطلق لدى الراوى أو السامع وبعد ذلك لدى القارئ 
وأخيرا لدى المصور باستخدام وسائل قليلة. بحذاء برقبة تنطبع 
فى الأذهان صررة القط المنتصب القامة: المتفاخر بحذائه 
لذى يرتديه فى قدميه الخلفيين ويمسك بقدميه الأماميتين 
زباط حقيبة الزاد المخصصة لفريسة الصيد. 


ولقد ابتعدتث حكاية «القظ ذى الحذاء؛ فى مناطق أخرى 
من:العالم عن نموذجها الأساسى؛ مغ ذلك يمكننا التعرف على 
طراز الحكاية؛ فعند تغير الطبييعة وعالم الحيوان وكذلك 
النصورات القيمية والتقاليد» فلابد من ظهور أثر ذلك على 
عالم الحكاية الشعبية وشخوصها. ففى حكاية من «ألف ليلة 
وليلة؛ يساعد القرد «ألفتى الكسلان كسلان؛ . 
وفى حكاية سواحيلية من الساحل الشرقى لإفريقية نجد 
غزالة كحيوان معين؛ فى الحقيقة ظبى قزم» بحجم قط. ويقوم 
مدخل الحكاية على عملية بيع وشراء على الطريق: فيشترى 
شبحاذ غزالة ولكنه لا يجد شينًا يقدمه لها سوى سريره 
المتواضع وكوم القمامة الذى ينقب فيه عن جبوب الذرة 
المكياء لكي العوان ل جم ار للزجل الذى اشتراه من نقوده 
القليلة وشاركه مصجغه ٠»‏ 
'والغزالة التى لا تستطيع العيش من هذه الأشياء القليلة 
٠‏ تذهب إلى المرعى على النهر بدا عن العشب؛ فتجد هناك 
جوهرة وتقدمها لأحد السلاطين فى مديئة.بعيدة وتقول إن 
الجوهرة لسيدها السلطان دارائ وأنها تطلب باسمه يد بنت 
البلطان. وعددما يوافق الْلطان تخدعه الغزالة بادعائها أن 
نيدها قد وقع فى أيدئ اللصوض» وبذلك يحصل على ملابس 
قيمة ويحصل على ابئة الملك كزوجة. وتغيب الغزالة للفترة 
لتتعند قصر السلطان. وتجد منزلا رائعًا قد بنى من الزقير 
والفينروز, لكن هناك تدين يسكنه. وعندما تتمكن الغزالة من 


ينلد 


قطع كل رؤوس التدين؛ تستطيع أن تحصل على هذا المنزل 
لسيدها. وينتقل السلطان داراى» الشحاذ السابق؛ وزوجته 
وتابعته إلى المنزل ويكثر لهم سكان المدينة ‏ الذين كانوا 
مهددين من قبل التنين ‏ المديح» ويمتدحون شجاعة الغزالة. 
وبذلك تنتهى حكاية الحيوان المعين لكن القصة لم تلته بعد. 
فالمشهد يبدأ فى الإظلام فلا يتبع ذلك فقط اختبار صاحب 
الغزالة فيما يتعلق بعرفانه بالجميل؛ بل إن التأمل الأخلاقى 
يقود إلى حقائق مريرة. فيبلغ السلطان أن غزالته مريضة فلا 
يهتم بذلك كثيرا ويملع عنها الطعام الجيد. وعندما تقول له 
زوجته ابنة السلطان بإن الرجل النبيل لا يجب أن يقابل 
الحسنة بالسيئة؛ يتهمها بالغباء. وتموت الغزالة بالحسرة ولا 
يدفتها سيدها بل يأمر بإلقائها فى بئر. وتكتب ابئة السلطان 
خطابا إلى أبيها فيأتى على إثره ويدفن الغزالة ويحزن عليها. 
وعندما تمر فترة التأبين تكتشف المرأة الشابة علدما تصحو 
أنها فى قصر أبيها. ويرقد زوجها الشحاذ السابق بجوار كوم 
القمامة ويسخر منه الأطفال لفقره. 

ولهذه النهاية البعيدة عن الخيال قليلا مبررهاء ومع ذلك 
يمكن رؤية شرخ واضح فئ الحكاية. فالحيوان المعين؛ برغم 
حزن الكثيرين عليه؛ هو ممثل الخير. وبأن الشحاذ أميل إلى 
الجبن وعدم البطولة وكانت صورته فى أول الحكاية مختلفة؛ 
فقد أنفق آخر ما معه من نقود لشراء الغزالة ‏ ربما ليكون له 
رفيق؛ فقد كان حزيئاً عند ذهاب الغزالة إلى المرعى وكان 
يفرج لعودتها فى المساء. وكان يعلم بقدراتها الخارقة. وعندما 
اتحدثت إليه الغزالة فى الليلة الأولى قال لها ما لا تقوله أية 
شخصية حكائية: «لماذا رأيت معجزة؟... إنك يا غزالة 
تتكلمين؛. وفى التكملة ذات الصبغة الأخلاقية للحكاية نجد 
السلطان داراى جافاً بلا مشاعر وشديد الغباء . 


ونحن نعرف أن الحكايات الشعبية لا تهدف فقط إلى 
الإبهاج أوالسرور: بل يمكنها أيضاً أن تدعو إلى التأمل؛ ولكن 
هذا التأمل لا يقود إلى المرأرة. فحتى عندما تكون معاقبة الشر 
واجبة؛ فلا يعنى ذلك بالضروزة زوال الخير. 

وهذه :النبرة المستسلمة فى حد ذاتها غريبة على الحكاية 
الشعبية؛ وهذه الصبغة الأخلاقية التى تتعارض مع الحدث قد 
نقلت بطابعها التبشيرى بواسطة المدون؛ وهو أسقف مبشرء أو 
ربما قد أضيفت قبل التدوينٍ إلى النص الأصلى للحكاية. هنا 
يمكن أيضاً التخمين بإمكانية إيضال رسائل تبشيرية؛ فالحكاية 


قد دونت ونشرت فى النصف الثانى من القرن التاسع عشر. 
لكن التراث الشفاهى النابعة منه واضح جد وخاصة فى الجزء 
الأول. فالأحداث المهمة والخطب المهمة تعاد لمرات عديدة» 
لدرجة أنها تقترب من خلق إيقاع لهذا التكرار. فعلى القارئ 
أن يستوعب كل شىء جيذ . 

وقد وصلت صور أخرى من حكاية «القط ذى الحذاء؛ إلى 
إندونيسيا وجنوب إفريقيا. ومازلنا تجد لها آثارا فى شمال 
أمريكاء ففى الغالب أن الحكاية قد وصلت إلى هناك من خلال 
المهاجرين الأوروبيين. 

ونريد فى نهاية هذا النصل أيضًا أن نلقى نظرة على 
تحويل الحكاية إلى عمل درامى؛ وهنا ندتقل إلى الدراث 
الحكائى للفترة الرومانسية وإلى مجال الحكاية الفلية. 

ففى عام 17/417 قدم لودفيج تيك مسرحيته «القط ذى 
الحذاء؛ بوصفها مسرحية داخل مسرحيات؛ فأدوار الشعراء 
والجمهور ومن بينهم متصنعو الثقافة والنقاد والميكانيكى 
والملقن والممثلون... كلها موجودة: إنها «حكاية للأطفال» 
لكنها موظفة لرفض مسرحيات إفلاند المؤثرة ومسرحيات 
كوتسبوى الأخلاقية. وتستلد مسرحية تيك على حكاية بيرو 
«القط ذى الحذام» «4كاهدا ؛8داه 6.آ» . فيرث الابن الثالث القط 
ويرث الأخوان الأكبران ثورا وحصانا . ويفكر جوتليب صاحب 
القط بداية فى قفاز لليدين من فرو القطء ثم يصبح جوتليب 
وقطه هيلكسه صديقين. وعندما يحصل القط على الحذاء» 
يعلق على كتفه جراباً وبأخذ فى يده عصا وحقيبة. لكنه 
عندما يرقد فى الحقل بحذر وينصت إلى صوت البلبل ما بين 
الحشائش؛ يصبح هينتسه قط حقيقياً: «إنه لشىء صعبء إننى 
لا أستطيع أن أستمع إلى غنائه دون أن أرغب فى التهامه.... 
أكاد أن أخلع الحذاء وأتسلق الشجرة بحذر! من المؤكد أن 


طعمه لذيذ». أما ما يقدمه القط للملك الذواق فهو بالتأكيد نوع 
آخر من حيوانات القدنص مثل الأرائب وطيور الحجل بتوصية 
من الماركيز كاراباس. ويمارس تيك سخريته عند وصف 
مشهد البلاط الملكى - يصغه بالطبول والترومبيت ومدونى 
التاريخ ‏ ويبقى القط فى النهاية هو أكثرهم تعقلاً. 

وفى الجزء الذى يبتلع فيه القط غولاً تحول إلى فأر يدخل 
تيك تلميحاته الساخرة: فالمسرحية شرت عام 1791 . والقط 
يدادى «الحرية؛ والمساواة! لقد التهم القانون! والآن سيأتى 
صاحب القط جوتليب (وهو من الطبقة الشالشة أى عامة 
الشعب) إلى الحكم .؛ ونادراً ما استخدم راوى للحكاية مثل هذه 
الصياغة؛ لكنها تغطى من ناحية المضمون إلى حد ما مقولة 
الحكاية. إنه دائماً المعارض الاجتماعى الذى يحل محل الملك 
القديم . 


والمسرحية داخل المسرحية تلتهى بأن يتملى جوتليب 
السعيد الذى يحصل على يد الأميرة وعلى القصر وعلى 
الأرضء أن يكافأ خادمه القط. ويرفع الملك القط هينتسه إلى 
طبقة النبلاء ويعلق له نيشاناء ونرى هنا أُيصًا لمحة سخرية 
أخرى. 

وقد أوضح هذا القطاع العرضى فى طراز حكاية «القط ذى 
الحذاء» مدى اتساع مجال حكاية واحدة؛ فالحيوان المعين 
الموجود فى المخزون الحكائى القديم يمكنه التحول؛ يمكن أن 
يؤثر أخلاقيا؛ بل ويمكن أن تكون له ملامح تراجيدية؛ ويمكنه 
أن يتطور إلى الحيوان الذكى واسع الحيلة. تعيش الحكاية 
وتتغير مع الزمن ومع راويها وسامعيها وبيكتها. فهى قد 
صيغت بالقانون الشعرى للنقل الشفاهى وعاشت وتعيش فيه 
ولكنها يمكن أن تتطور إلى أبعاد أخرى حسب الظروف 
المتغيرة» فيتغير الشكل لكن الجوهر يبقى. 


له 


عرو و وو صصص كص 1/1/1 


إضافة جديدة 
إلى مشكاوات العصر المملوكى 
فى مصر 


مجدى عبد الجواد علوان عثمان 


أطلق علماء الفنون والآثار الإسلامية ومؤرخوها 
مصطلح المشكاة على تلك القواريرء أو القناديل» 
المسوهة بالميّئا التى/تغطى المسارج أو القرايات 
المستخدمة للإنارة فى “العصر المملوكى ؛ ريما ذلك 
لتمييزها عن. باقى المنتجات الفنية المصنوعة من 
الزجاج؛ كالقنينات والكؤوس والسلاطين والدوارق 
والزهريات والآنية؛ وريمنا أيضًا لانفرادها بشكل 
خاص وطابع فنى معين بين هذه المنتجات المتنوعة» 
وأصبحت لفظة «المشكاة» مصطلمًا فنيًا معروقا 
ومتداولاً حتئ الآن بين جمهرة الآثاريين. 

وقذ وردت لفظة «مشكاة؛ فى القرآن الكريم فى سورة النور 
فى الآية الله نور السموات والأرض مثل نوره كمشكاة فيها 
مصباح المصباح فى زجاجة....1(4). ويضيق بنا المقام لو 
أردنا أن نتناول بالتفصيل التفسير والتأصيل اللغوى لهذا 
المصطلخ؛ ولكننا سنتناوله بقدر يسير مما تناولته بعض كتب 
التفسير؛ نذكر منه على سبيل الإيجاز ثلاثة مصطلحات وردت 
فى الآية وهى: المشكاة» المصباح؛ الزجاجة . 

المشكاة: تعنى الكوة أو الطاقة الصماء غير لنافذة فى 
الجدار؛ والمقصود بها فى الآية صفة الطاقة فى الإنارة 
والتنوير). . 


المصباح: يعنى تلك المسرجة أو القراية التى يوضع بها 


الزيت والدهن والفتيل ويتم إشعاله . 


الزجاجة: تلك التى يوضع فيها المصباح؛ فهى القنديل 
من الزجاج الرقيق الصافى الأزهر. أى الواضح والشفاف - 
وهو اصطلح على تسميته فى الفنون الإسلامية بالمشكاة!؟) . 

ومرد ذلك أن المسرجة أو القراية إذا كانت فى مكان يق 
كالقنديل كان أضوء لها وأجمع لنورها وذلك بخلاف المكان 
الواسع» فإن الضوء ينبعث فيه وينتشرء والقنديل أعون شىء 
على زيادة الإنارة داخل المكان. 

وتتكون المشكاة كاملة من ثلاثة أجزاء هى: 

١‏ - الثقل: قد يكون من الزجاج أو الخشب أو الخزف أو من 
بيض النعام» ويعمل علي اتزان المشكاة أثناء تعليقهاء ويحتفظ 
متحف الفن الإسلامى بأمثلة لهذه الأنواع . 

- القراية أوالمسرجة: تكون عادة على شكل كوب من 
النجاج يوضع فيه الزيت والفتيل ويتم [شعاله ليددلى داخل 
المشكاة . 

المصباح الزجاجى (المشكاة) : هو ذلك الجزء المموه 
بالميناء ويتكون من ثلاثة أجزاء: 


ااذه 


( أ) الرقبة: تكون عادة على شكل قمع . 

(ب) البدن: يكون منتفمًا كرويًا مسحوباً لأسفل؛ وبه 
مقابض أوآذان يعلق بها بواسطة سلاسل فتجتمع أسفل الثقل. 

(ج) القاعدة: تكون على شكل قمع مقلوب فوهته لأعلى. 

لقد بلغت صناعة التحف الزجاجية الإسلامية أوج 
ازدهارها فى مصر والشام فيما بين القرنين السادس والتاسع 
بعد الهجرة (الشانى عشرء الخامس عشر بعد الميلاد)!؛) 
برعاية السلاطين الأيوبيين والمماليك(”): ويتجلى أبدع ما 
وصل إليه صناع الزجاج المسلمون فى المشكايات(3) . 

وقد وصلتنا نماذج رائعة تع تبر من أثمن كنوز الفن 
الإسلامى التى تحتفظ بها المتاحف المختلفة» ويبلغ عدد 
المشكاوات الكاملة المعروضة نحو ثلاثمئة مشكاة(!)؛ يمتلك 
متحف الفن الإسلامى فى القاهرة مجموعة تزيد عن 
مجموعة أى متحف آخر من حيث القيمة الفنية والعددية, 
يليها فى عظم الشأن مجموعة متحف المتروبوليتان!8), 
وترجع المشكاوات المعروفة كلها تقريبًا إلى عصر سلاطين 
المماليك؛ حيث بلغت هذه الصناعة أوج ازدهارها خاصة فى 
القرن الشامن الهجرى/ الرابع عشر الميلاذى!!)» ويمكن 
إرجاع ازدهار هذه الصناعة فى ذلك العصر للأسباب الآتية: 

أولاً: ما ورثه صناع الزجاج فى ذلك العصر من تقاليد 
صناعية راسخة ترجع إلى آلاف السنين» فصناعة الزجاج فى 
مصر معروفة منذ العصر الفرعونى؛ وكانت مزدهرة كذلك 
فى الإسكندرية خلال العصر الرومانى('')؛ وورث المسلمون 
هذه التقاليد.وأضافوا إليها خبرات كثيرة سواء فى الناحية الفنية 
أو الناخية التطبيقية» حيث ارتقت هذه الصناعة زمن 
الفاطميين حينما خطا فن تشكيل الأوانى الزجاجية وزخرفتها 
خطوات واسعة» وأنشئت له مراكز متعددة فى الفسطاط والفيوم 
والإسكندرية فى مصرء وحلب ودمشق فى سورياء كما ابتكرت 
أساليب زخرفية حديثة وتقنيات أدائية مبتكرة مثل استخندام 
الألوان ذات البريق المغدنى الفضى والذهبى؛ وكذلك ألوان 
الميناء(77)؛ كما صنعوا أنواعًا من الأوانى تقليد البللور 
الصخرىء وفى العصر المملوكى تفوق صناع الزجاج فى فن 
تمويه الزجاج بالمينا والذهب؛ واستخدموا ذلك فى.زخرفة كثير 
من الأوانى الزجاجية وظهر بوضوح فى المشكاوات!11) _ 

ثانيًا: الطابع والذوق الفنى الرفيع الذى امتاز به مجتمع 
دولة المماليك بصفة عامة كان له أثر واضح فى تقدم هذا الفن 


44م 


التطبيقى شأنه شأن غيره من الفنون التى ازدهرت فى هذا 
العصر كالمعادن مثلال”')» وبصفة عامة نجد أن الذوق الفنى 
أثر فى لفن الإسلامى من خلال وجود ميزتين فى هذا 
الفن(09 , 

الميزة الأولى: إمكانية تحويل القطع العادية ذات الاستخدام 
اليومى المألوف كالبسط والملابس والمشكاوات والمباخر 
والصحون وغير ذلك إلى تحف فنية تتميز بالثراء الفنى» 
تكتسب الإعجاب وتضفى عليها صفات روعة المنظر 
والملمس. 

الميزة الثانية: أن ذلك الفن يهتم كثير) بتجميل السطوح 
والميل لزخرفتها يتضح ذلك فى زخرفة المشكاوات بزخارف 
هندسية ونباتية وكتابية تغطى معظم أسطحها بالإضافة إلى 
الدقة والذوق فى استخدام الألوان الزاهية والبراقة المتعددة. 

ثالًا: شدة الحاجة إلى المشكاوات لتزيين وإنارة المنشآت 
الدينية والمدنية التى تنافس سلاطين المماليك وأمرائهم فيما 
بينهم لإقامتهاء وتتجلى فى أنواع العمائر المختلفة كالجوامع 
التى أدت وظيفة المسجد الجامع؛ والمدارس التى أدت إلى 
جانب ذلك وظيفة التدريس» وكانت انعكاسًا لتطور الحركة 
العلمية والفكرية فى ذلك العصرا"') وكذلك فى الخوائق 
والبيمارستانات والقباب017) , 1 

ونظر) لشدة الحاجة إلى المشكاوات كثر الطلب عليهاء مما 
أدى إلى العناية بصنناعتها وإلى ظهور عدد من صناعها 
جمعوأ بين المهارة التطبيقية والذوق الفنى الرفيع؛ يشهد بذلك 
ما وصلنا من إنتاجهم الفنى(01 . ١‏ 
مصدر هذه الصناعة: 

غدت مشكلة تحديد الموطن الأصلى لصناعات المشكايات 
مشار جدال لدى علماء الفنون والآثارالإسلامية ودارسيهاء 
حجيث عرفت واستخدمت زمن المماليك فى كل من مصر 
والشام؛ مما أدى إلى التشابه الواضح بين التحف التى وصلتنا 
من القطرين()» وقد أمكن حل هذه المشكلة حينما استطاعت 
الأستاذة الدكتورة مايسة داود إجراء تحاليل على العناصر ٠‏ 
المكونة لحبيبات الرمال المصرية خلال العصرين الفرعونى 
والإسلامى فوجدت بهما نسبة من عنصر الماغنسيوم (0/8؛ 
ووجدت ذلك فى زجاج من العصرينء بينما لم يوجد فى 
زجاج آخر غير مصرى كالذى صنع فى الشام فاتخذت وجود 


شكل (”) لقب (السلطان) عمل الباحث 


1! 


شكل (ه) لقب (العال) عمل الباحث 


شكل (5) رنك السيف والزخارف النباتية أسفل البدن 
عمل الباحث 


عنصر الماغنسيوم دليلاً على أن المشكاوات كمنتج زجاجى 
صنع فى مصرا" ,)0‏ 7 
إضافة جديدة 
إلى مشكاوات العصر المملوكى 

تتمثل الإضافة الجديدة إلى مشكاوات العصر المملوكى فى 
مشكاة من الزجاج المموه بالمينا تم العثور عليها حديثاء تتجلى 
فيها الروعة الفنية لما وصل إليه فن صناعة الزجاج فى ذلك 
العصرا""). لوحة .)١(‏ - 

مصدر المشكاة: تم العثور عليها لدى أحد العاملين 
بجامع الشيخ محمد الشناوى(١')‏ ببلدة محلة روح("") الواقعة 
بين مدينتى طنطا والمحلة الكبرى» وأخبر أنها كانت موجودة 
فى الجامع القديم قبل هدمه. 

ومن الجدير بالذكر أنه ليست هذه المرة الأولى التى يتم 
فيها العذور على مشكاة من الزجاج المموه بالمينا فى الوجه 
البحرى؛ فقد عثر الأستاذ الجليل المرحوم حسن عبدالوهاب 
على مشكاتين أثناء زيارته لجامع أبى النجا بفوة(؟") سنة 
ترجعان للقرن (/ه/14١م)‏ وتم إيداعهما متحف 
الفن. الإسنلامى(؛') وقد أرجعتهما الدكتورة مايسة داود إلى 
عصرأَلْناصّر محمد بن قلاوون(*1). 
أولاً: الدراسة الوصفية للمشكاة 

١‏ - الحالة: - يوجد كسر فقدت أجزاؤه فى البدن» لوحة 


رقم (1) 
يوجد كسر حديث فى الرقبة. 
توجد بعض الفقاعات على البدن وهى عيوب فى 
الزجاج المصرى("؟). 
١‏ - المقاسات: 
المنقاس 
-١‏ الارتفاع /الاسم 
2-7 سمك الرقبة من أعلى ١‏ ملليمتر 
-٠‏ . سمك الرقبة من أسفل كم 
4 قطرفوهة الرقية 2 ٠‏ الاسم 
2-5 قطر منطقة الاتصال بين الرقبة والبدن ‏ 4,١١سم‏ 
١‏ متوسط سمك المقابضن : راسم 
2-٠‏ قطن منطقة الاتصال بين البدن والقاعدة 2 ,”سم 
2-8 سمك القاعدة اركمم 
0-5 وذن المشكاة "جرم 


الوصف الفنى : أهم ما يميز هذه المشكاة زجاجها 
الشفاف المائل للصفرة والمزخرف بالمينا الحمراء والزرقاء 
والخضراء والبيضاء؛ وزخارفها القائمة على الكتابات التذكارية 
العربية ذات الحروف الكبيرة داخل مساحات معينة خصصت 
بين المقابض الستة؛ مع تخصيص مساحة لرسم رنك على 
الرقبة وأسفل البدن؛ تجاوره شبكة من الفروع النباتية 
والزخارف المجدولة والمضفورة باللونين الأزرق والأحمرء 
ورسم أسفل البدن وعلى القاعدة مناطق مملوءة بأفرع نباتية 
وزهور متعددة كما يلى توصيفه؛ لوحة )١(‏ . 

الرقبة: يزينها شريط عريض لزخرفة مجدولة باللون 
الأزرق تتداخل مع زخرفة أخرى ممائلة منفذة باللون الأحمر 
لوحة (١1)؛‏ تكونان ما شكلاً زخرفيًا كتابيًا محور) للفظ 
الجلالة من ثلاث مناطقء تتناوب مع ثلاث دوائر بيضاء 
كبيرة ملت أرضيتها بتهشيرات حمراء اللون؛ تتوسطها دائرة 
أخرى تضم بداخلها رنك السيف شعار السلحدار (لوحة ١‏ ؟) 
شكل )١(‏ والرنك مقسم لشلاث مناطق: العليا بلون زجاج 
المشكاة الشفافء الوسطى بالمينا البيضاء سميكة القوام 
وبداخلها السيف باللون الأحمرء المنطقة السفلى بالمينا الحمراء 
(لوحة ؟). 

وأسفل الرقبة يوجد شريط ضيق يضم ست جامات بالمينا 
الخضراء محددة بدوائر رفيعة حمزاء؛ وملئت أرضية الشريط 
بتهشيرات حمراء اللون. وتنتهى الرقبة بمنطقة فاصلة بينها 
وبين البدن خالية من الزخرفة بلون:الزجاج. 

البدن: يمكن تقسيمه إلى ثلاثة أقسام: علوى رأوسط وسفلى. 

العلوى: يضم المقابض الستة التى تعلق منها المشكاة 
بالسلاسل لتجتمع أسفل الثقل» ويحد كل مقبض جامة لوزية 
الشكل خالية من الزخرفة (لوحة رقم ؟). 

نظمت بين هذه المقابض زخارف كتابية بالمينا الزرقاء 
تتصل حروفها بعضها ببعض بفروع من المينا البيضاء 
ووريدات حمراء (لوحة ”)» والكتابة من حيث الشكل منفذة 
بالخط النسخ المملوكى الذى يمتاز برشاقة ألفاته ولاماته أما 
من حيث المضمون فهى كتابات تذكارية تحتوى على ألقاب 
من صنعت له المشكاة. (لوحة *) (وأشكال 37 7 4 ©) : 

والكتابة نصها: ععز لمولانا ‏ السلطان ‏ الملك ‏ العالم - 
العادل ‏ المجا 1[هد] . 


شكل (/ا)تفاصيل رنك السيف عمل الباحث شكل (8)رنك مركب للأمير (قانيباىاج ركسى) 
عمل الباحث 


شكل ره مشكاة باسم السلطان الظاهر برقوق مؤرخة بسن ةراهم لاه /1/3م) شكل )١١(‏ مشكاة باسم السلطان الظاهر برقوق مؤرخة بسدتوم١//اه‏ /1867م) 
عن فييت عن فبيت ١‏ 


الأوسط: يضم شريط ضيق محدود باللون الأحمر» يفصل 
بين القسمين العلوى والسفلى للبدنء وبه تهشيرات دائرية 
وخطوط متعاقبة منفذة باللون الأحمر (لوحة ؟) . 

١‏ القسم السفلى: يضم ثلاث مناطق على شكل شبه منحرف 
ذو ضلعين منحنيين وأضلاعه ممثلة بزخرفة محورة 
لتوريقات على أرضية زجاج المشكاة الشفاف محجوزة بالمينا 
الزرقاء . (لوحة 4)» (شكل 5) . 

وملئت أرضية هذه المناطق بزخارف لبإتية'باللون الأحمر 
واللونين الأزرق والأبيض قوامها وريدات متعددة الفصوص 
وفروع نباتية وزهرة اللوتس متعددة الألؤان على الطواز 
الصينى وأزهار أخرى (لوحة رقم 4) وتتعاقب هذه المناطق 
مع ثلاث دوائر تضم بداخلها رنك اليف مماثل للرنك أعلى 
الرقبة (لوحة 5 4) . 

القاعدة : زينت القاعدة بكلاث مناطق على شكل شبه 
منحرّف أضلاعه ملونة بالمينا الزرقاء تدوسطها زهرة الزنيق» 
وتتعاقب هذه المناطق مع ثلاث جامات تضم بداخلها زهرة 
الزنبق ورسوم بأزهار متعددة وبراتقة مع وريقات صغيرة 
منثورة . (لوحة 27 4). 

ومن خلال الدراسة الوصفية يتبين لنا احتواء المشكاة على 
العناصر الأساسية الداخلة فى تكوين الشكل العام الفنى 
والزخرفى للمشكوات وهذه العناصر نتناولها بالدراسة التحليلية 
حتى يمكننا تأريخ المشكاة ووضعها فى فترتها التاريخية 
الصحيحة التى صنعت فيهاء وهذه العناصر هى: 

١‏ الرنوك الواردة ووظيفة صاحبها. 

سلسلة الألقاب. 

" - الزخارف والألوان بالمينا والتذهيب (الأسلوب القنى) . 
ثانيا : الدراسة التحليلية للعناصر الفنية والزخرفية 

١‏ - الرنوك: احتوت المشكاة على رسم لرنك السيف 
شعار السلحدار (شكل ؟) خصصت له مساحات دائرية فى 
الرقبة والجزء السفلى من البدن. وكلمة رنك(!') براء مفتوحة 
ونون ساكنة وكاف فارسية بمعنى اللون والصبغة؛ وهى فى 
الاصطلاح التاريخى تعنى الشعار أوالشارة التى اتخذها 
سلاطين وأمراء الأيوبيين والمماليك لوظائفهم8؟). 


لدد 


وقد صار الرنك حا وامتياز خاصًا بالسلاطين والأمراء 
المماليك؛ وجرت العأدة أنه إذا منح أحدهما رنكاً معينا ظل 
محتفظ به طوال حياته؛ بل قد يضيف إليه رنك الوظيفة 
الأخرى التى يتقلدها حينذاك(3). 
وتنقسم الرئوك إلى ثلاثة أنواع : 

١‏ رنوك بسيطة : عبارة عن رسم طائر أوحيوان أو 
أداة مقل: البقجة أو السيف أو الدواة أو النعل» وقد يتألف من 
منطقة واحدة أو منطقتين أو ثلاث أكبرهم الوسطى وتعرف . 
باسم شطب أوشطف أو شطا('")؛ ويدل على وظيفة واحدة 

؟ - الدروع أو الخراطيش: انفرد بها السلاطين دون 
الأمراء('") وورد بكشرة على التحف والآثار العربية» وهر 
مستدير أو كمثرى مقسم إلى ثلاثة أقسام ولا توجد به.علامات 
أورموزء بل تمثله كتابات نسخية:» فى المنطقة العليا'اسم 
السلطان؛ وفى الوسط التعظيم له والسفلى الدعاء له على النحو 


التالى: 
عنصن ١‏ 


ويرجع أقدم هذه الخراطيش إلى أواخرق (اه/17م) 
وكان أول ظهوره على المشكاوات والسلاطين ولعل أقدم ما 
يعرف منه على العمائر خرطوش باسم (الناصر محمد) على 
واجهة قصر حوش بردق7""), 

* - الرنوك المركبة: 

وهى على نوعين: ( أ ) شخصية: تشير إلى الوظائف 
التى مر بها المملوك أثناء تدرجه فى مراتب الإمارة؛ مثل 
رنك الأمير قانيباى الجركسى أحد مماليك السلطان قايتباى» 
والذى ورد رنكه على مشكاة محفوظة فى متحف الفن 
الإسلامى("") وقد جمع بين وظيفة السلحدار والدوادار 
والساقيدار (شكل 8) . 

(ب) جماعية: لجماعات المماليك مثل: المؤيدية أتباع 
المؤيد شيخ» أو الظاهرية نسبة للظاهر برقوق» أوالأشرفية 
أتباع الأشرف قايتباى9؛7. 


وقد يكون الرنك ذا لون واحد وقد يكون ذا ألوان متعددة 
كما جاء على رنك للأمير أقوش الأقرم وكان على هيكة دائرة 
بيضاء يشقها شطب أخضر عليه سيف أحمرء وكان رنك 
الأمير سلا ر أبيض وأسود(*). 

هذا وقد عرفت أوروبا الرنوك فى العصور الوسطى؛ حيث 
شاعت بين طبقة النبلاء هناك واتخذوها على الدروع؛ وكانت 
الرنوك أول الأمر شخصية ثم توارثها الخلف بعد السلفء لذلك 
يمكن بسهولة تأريخ التحف لديهم؛ وكان إذا حدث تمازج بين 
أسرتين أضيفت الرنوك بعضها لبعض فإذا الرنك يضم أكثر 
من رمز وهو ما يعنى عراقة النسب والإصهارل"") . 

هيئة السيف داخل الرنك: وجد السيف ممثلاً على الرنك 
فى أشكال متعددة فنراه على هيئة حربة مستقيمة لها عارضة 
بعد المقبضينء وتارة ذراه مستقيمًا طويلاً عند مقبضه 
ضفيرتان» وأحياناً نجده مائل الوضع منحنى7"')؛ وكان من 
أثر الحروب الصليبية حدوث تبادل فى الرنوك بين المسلمين 
والنصارى فظهر فى العصر المملوكى السيف الأوروبى 
المستقيم فوق درع مستطيل87) . 

وقد يضم الرنك سيا منفردا وقد يضم سيفين كما وجد 
على رنك قاعدة شمعدان باسم الأمير طغيدمر السلحدار الملكى 
الناصرى!"") وقد يأتى السيف مركباً مع رموز أخرى لتكوين 
رنك مركب كما فى رنك قانيباى الجركسى (شكل 8) . 

نخلص من ذلك إلى أن المشكاة ورد بها رنك بسيط لرمز 
السيف المنفرد فى وضع مائل منحنى يلى مقِضيه ضغيرتان 
(لوحة ') (وشكل ") وهو ملون باللون الأحمر داخل دائرة 
يشقها شطب أبيض أسفله شطب شطب أَحمْر وأعلاه شطب 
بلون زجاج المشكاة الشفاف. 

ويشير هذا الرنك إلى وظيفة السلحدار أو أمير السلاح التى 
نتناولها بشىء من التوضيح. 

السلحدارية: وظيفة أمير السلاح أو السلحدار» ولقب أمير 
سلاح من الألقاب المحدثة المركبة من لفظتين عربيتين('؟). 
أما لقب السلاح دار فهو من الألقاب المحدثة أيضا ولكنه 
مركب من لفظة عربية وهى سلاح وأخرى فارسية وهى دار 
بمعنى ممسك أوحامل فيعنى حافل أو ممسك السلاح(!؟). 
وهى من الوظائف التى ظهرت بكشرة على التحف الفنية 
وتطلق على كل من كان يحمل السلاح للسلطان أو المي زأو 


يتولى أمر السلاح خاناه('). حيث كان السلطان يختار عدد) 
من المماليك بعد تخرجهم فى الطباق(*). ويختص بهم 
لصفات معينة فيتدرجون قبل تأميرهم فى وظائف 
الجمدارية(؟؛) والسلحدارية(”*). وترتيب ظهور رنك السلحدار 
حسب تصنيف الرنوك التاسع(*)؛ وقد اتخذه الأمير قجليس 
بن عبدالله (المتوفى فى الثلاثاء ١5‏ صفر سنة 
تالاه )لكا وقد ذكرابن تغرى بردى فى النجوم 
الزاهرة أن وظيفة أمير السلاح لم تكن رتبة تلك الأيام وإنما 
كان أمز الأمير أنه يحمل السلاح للسلطان ويناوله إياه فى 
الحروب وفى عيد النحر وربما كان يجلس حيثما جلس» واستمر 
ذلك إلى أوائل سلطنة الظاهر برقوق(48) الذى ولى السلطنة فى 
ولايته الأولى يوم الأربعاء ١5(‏ رمضان سنة 6/اه/ 
87 م) واستمرت ست سنين وثمانية أشهر وسبعة عشر 
يومال'*). وحدث أنه لما استقر فى ملكه خلع على الأمير 
الطنبغا الكوكائى أمير سلاح ثم حدث أن خلعها على الأمير 
الطنبغا المعلم لما استقر الأول فى الحجوبية عوضنًا عن سودون 
الشيخونىء وهذا مما يدل على أن وظيفة إمرة سلاح كانت 
رتبة مستقلة منذ ذلك الوقت('*) ولذلك يعتبر السلطان الظاهر 
برقوق أول من رتب ذلك. 
؟ - الألقاب الواردة على المشكاة 

احتوى بدن المشكاة على سلسلة من الألقاب افتتحت بلقب 
دعائى وهو (عز لمولانا) ثم بالألقاب الخاصة بالسلطان الملك» 
ثم نعسوت لذلك السلطان وهى: العالم والعادل والمجاهد؛ 
وأغفلت اسم التعريف الخاص بصاحب المشكاة مثل الناصر أو 
الظاهر أوالمؤيد أوالأشرف مما يزيد صعوبة نسبة المشكاة 
الصاحبها مباشرة اعتمادا على الألقاب الواردة؛ وفيما يلى 
تحليل لتلك الألقاب. 

عز لمولانا: ذاع استعمال لقب «المولى: مضافا إلى 
ضمير جمع المتكلم فقيل «مولاناه واستعمل هذا اللقب للخلفاء 
فى العصر الفاطمى؛ ومن أمثلة ذلك إطلاقه على الحاكم بأمر 
الله فى نص كتابى على باب خشبى فى جامع الأزهر 
محفوظ بمتحف الفن الإسلامى بالقاهرة(!*)؛ وصار من أهم 
ألقاب السلاطين ابتداء من عصر السلطان صلاح الدين!؟5). 


وفى العصر المملوكى أطلق على معظم السلاطين منهم 
حسام الدين لاجين سنة (755ه/ 1795م) ووجد بكثرة على 
مشكاوات باسم السلطان حسن مؤرخة لسنة (0/اه/ 
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7 وعلى مشكوات أخرى باسم الظاهر برقوق 
مؤرخة لسنة (88/اه/ 17487م)(4*) كما أطلق على السلطان 
قايتباى سنة (884ه/ 1415١م)‏ والسلطان الغورى 
(177-50ه/ .)41013-16٠0‏ وأضيف إلى هذا اللقب 
لفظ «عن؛ بصيغة التعظيم. 

السلطان : من ألقاب أرباب السيسوف7*") وفى اللغة 
بمعنى القهر وورثه المماليك عن الأيوبيين؛ وكان الظاهر 
بيبرس البندقدارى أول من أطلق عليه لقب سلطان الإسلام 
والمسلمين؛ وصار لقب عام يطلق على الحاكم الأعلى؛ وكثيراً 
ما يلحق ببعض الصفات كالعالم والسعيد والشهيد(”*). 


الملك : تلقب به فى العصر الفاطمى رضوان بن ولخشى 


لما وزر للحافظ لدين الله؛ فلقب بالسيد الأجل الملك الأفضل' - ” 


سنة (:1هه/ 116 م) كما لقب به صلاح الدين» وفى 
عصر المماليك أطلق إلى جانب لقب السلطان فنعت به أييك 


وقطز وبيبرس(7""). واستعمل أحيانا مضافا إليه ياء النسبة , 


كغيره من الألقاب كما جاء على مشكاة الأمير الماس الحاجب: 


العالم: من الألقاب الخاصة بالسلطان77*)؛ وفى ألعصن” 


المملوكى كان يأتى مجردا من ياء الدسب كما جاء على قنينة 
باسم الملك الناصسر يوسف حاكم دمشق (158ه/ 
م)»" وعلى مشكاة غير معلوم صاحبها('"). وغالباً 
ما يلحق بصيغة العامل والعادل(!')؛ وفى حالة الأمراء من 
رجال الدولة كان يرد بصيغة ياء النسب وهى العالمى مثلما 
ورد على مشكاة خاصة بأحد الأمراء(؟7). 

العادل: من ألقاب السلاطين("")؛ وفى اللغة عكس 
الجائر؛ وهو من أعلى الصفات لهمء لارتباط العدل:بعمارة 
الممألك؛ واختصاصه بأمر الرعية وصلاح أحوالها؛ وقد نعت 
به بعض وزراء الفاطميين وعرف زمن الأيوبيين وفى زمن 
المماليك أطلق مجردا من ياء النسب على السلاطين بينما 
ألحقت به لأكابر العسكريين من النواب أوالأمراء!؟") . 

المجاهد: من ألقاب السلطان وأرباب السيوف كنوَاب 
السلطنة(*') ويعتبر ظهوره صدى لبعث روح الجهاد قى فوس 
الحكام المسلمين أثناء حرويهم ضد الصليبيين» وقد نعت به 
الناضر محمدء واستعمل لصغار الأمراء بياء السب 


الأمير بدر الدين بيسرى الظاهرى سنة (ه/ا5ه/ 17175م) 
على مبخرة بالمتحف البريطانى؛ وعلى الأمير طيبَغا سنة 
داهم 795ام) فى ضريحه(07). 2 
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«المجاهدى؛ ولأكابر العسكريين كدواب السلطنة فأطلق”غلى ٠‏ 


من دراسة هذه الألقاب الواردة على المشكاة يتبين لنا أن 
المشكاة تخص أحد سلاطين المماليك والذى أغفل لقب 
التعريف به» وليست لأحد الأمراء الذين شغلوا وظيفة إمرة 
السلاح لأنه لوكان كذلك لافتتحت سلسلة الألقاب بلقب 
«المقر» أحد ألقاب الأصول الخاصة بالأمراء!")؛ ولم تفتتح 
بلقب «عز لمولاناء أحد ألقاب السلاطين العظام فى العصر 
المملوكى. 

بالإضافة إلى خلو السلسلة من ياء النسب الملحقة بالألقاب» 
والتى اختصت التحف الفنية المصنوعة للأمراء بهاء كما ورد 
على مشكاة للأمير الجوكندار عليها رنك البولو وكتابة نصها 
«مما عمل برسم المقر العالى السيفى الملكى الناصرى»؛ وكما 
فى مشكاة الأمير ألماس الحاجب. 

ونجد هذه السلسلة علئ تحف معدنية متنوعة منها طست 
من النحاس المكفت بالفضة باسم الأمير طبطق حاكم: قوص 
نصها «مما عمل بزسم المقر الأشرف العالى المولوى المشيرى 
العالمى العاملى العادلى الغازى المجاهدى... طبطق الملكى 
الأشرفى,(71), 
 “‏ الزخارف والألوان 

حفات المشكاة بالزخارف المتنوعة وهى كتابية ونباتية؛ 
حازت الزخارف الكتابية منها على المساحة الكبرى فى 
المشكاة من خلال سلسلة الألقاب المنفذة بخط النسخ المملركى» 
وفى الكتابة المحورة المنفذة بالزخارف المجدولة والمضفورة 
أعلى الرقبة» وتعد الكتابات العربية أصدق دليل على تلك 
الوحدة الفنية التى تجمع بين تحف الفنون الإسلامية باعتبارها 
أحد العناصر الزخرفية التى قلما تخلو منها تحفة أوعمل فلى» 
لما تمتاز حروفها من جمال ومرونة واستقامة وأفقية تزيد من 
القابلية على التشكيل والنصنيف وهذا ما امتازت به الكتابات 
الواردة على المشكاةء حيث راعى الفنان المسلم الملاءمة بين 
شكل الكتانة ووظيفة العمل الفنى المنقوشة عليه, 

أما الزخارف النباتية فقوامها زهور نباتية لزهرة الزنبق 


.. واللوتس بأسلوب منحورء بالإضافة إلى ورود مستعددة 
:الفصوصء وجميعها منفذة بالألوان البراقة المتعددة 
'واستخدمت فى تنفيذ هذه الزخارف طريقة التذهيب والطلاء 
: بالمينا وهو أسلوب زخرفى أصبح مميز) للأوانى الزجاجية 


وخاضة النشكاوات خلال العصر المملوكى؛ وقد استخدمت 
ألوان المينا المتعددة كالأزرق للكتابات والأبيض والأحمر 


للرنوك؛ والألوان المتعددة والبراقة للزخارف النباتية . 

وعملية تنفيذ الزخرفة والطلاء بالمينا تمر بمراحل متعددة 
على النحو التالى(15): 

١‏ - رسم الخطوط الخارجية للزخارف بواسطة الريشة 
وملء المساحات الكبيرة بالفرشاة. 

 ”‏ حرق الآنية فى الفرن الخاص بذلك: 

تحديد موضوع الرسم باللون الأحمر. 

4 الطلاء بالمينا حسب اللون المطلوب والقوام المتفاوت 
فى السمك؛ وتكتسب المينا لونها من نوع:الأكسيد المستخدم» 
فأكسيد النحاس يعطى اللون الأخضبر وأكسيد الحديد يعطى 
اللون الأحمر وأكسيد القصدير يعطى أللون الأبيض المعتم؛ أما 
اللون الأزرق الذى يشتهر به الفن الإسلامى فمن مسحوق 
اللازورد والزجاج الشفاف . 
الخاتمة 

أفضل ما يقال فى نهاية هذه الدراسة؛ هوأن هذه المشكاة 
غنية بالعناصر الفنية والزخرفية؛ وأنها معبرة تمامًا عما قاله 
«جرابار؛ فى وضفة للفن الإسلامى بأنه فن ذو ذوق عال 
يحول البسيط والمتواضع إلى نفيس راق؛ وأنه يميل إلى تزيين 
السطوح وكراهية الفراغ؛ هذا ما نجده بحق ممثلاً فى هذه 
المشكاة فلا يكاد يخلوجزء منها من زخرفة مع تناسق فى 
استخدام الألوان وتنسيقها وتوزيع المساحات؛ ولعل ما يجب 
قوله هو تأريخ هذه المشكاة ومحاولة الوقوف على تصئيف 
تاريخى مناسب لها خاصة وأنها لم تحتوعلى اسم صاحبها. 

وبعد دراسة الألقاب الواردة عليها وما بها من رنوك 
وزخارف نخلص إلى ما يلى: 


الهوايش 


, القرآن الكريم : سورة النور آية 78 (0/14؟)‎ )١( 

)١(‏ الفيروز آبادائ: تنوير المقياس من تفسير بن عياس: دار الفكرء 
بيروت ص١77.‏ 
شهاب الدين الألوسى (ت ١117١ه/‏ 1857م): روح المعانى فى 
تفسير القرآن العظيم والسبع المثانىء بدرن تاريخ؛ ج18 ء 
ص177. 
محمد جمال الدين القاسمى: محاسن التأؤيل: ج١١:‏ ص40174. 
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١‏ المشكاة تخص سلطانًا وليس أمير) وقد اتخذ هذا" 
السلطان السيف شعار) له. 

١‏ - أرجح أن يكون هذا السلطان هو الظاهر برقوق وأنها 
تنتمى لمجموعته المؤرخة لسنة (84/اه/ 1787م) ولا أميل 
لإرجاعها لمجموعة السلطان حسن وهى أغنى مجموعة من 
حيث العدد ومؤرخة لسنة (14/اه/ 17777م) وذلك للأسباب 
الفنية والتاريخية التالية: 


أولاً: ذكر ابن تغرى بردى فى النجوم الزاهرة إن السلطان 
الظاهز برقوق فى ولايته الأولى عد إمرة السلاح وظيفة؛ وهو 
أول من رتب ذلكء فليس من المستبعد أن يكون هو نفسه اتخذ 
من السيف شعارا له. 

ثانيا: قياس على مشكاة ترجع لعصره وتتشابه مع هذه 
المشكاة فى التكوين العام؛ وشكل'الكنابات والزخارف» 
ومؤرخة لسنة (84/اه/ 17857م) . (شكل 4). 

ثالقًا: وجود خطوط المينا البيضاء التئ تربط بين حروف 
الكتابات على بدن المشكاة موضع الدراسة ومشكاة أخرى 
ترجع لعصر السلطان برقوق مؤرخة لسنة (84/اه/ 1785م) 
(شكل .)٠١‏ 

وعليه فخلاصة القول إن هذه المشكاة التى تعتبز إضافة 
جديدة لمشكاوات العصر المملوكى ترجع لعصر المماليك فى 
مصر فى أواخر القرن (4ه/ 14م) مع ترجيح إرجاعها 
لعصر السلطان الملك أبو سعيد سيف الدين برقوق بن آنص 
العشمانى اليلبغاوى الجركسى السلطان الخامس والعشرين من 
سلاطين المماليك بالديار المصرية وأول ملوك الجراكسة وإنها 
اندقلت من المكان المخصص: لها حتى وصلت إلى زاوية 
الشناوى بالوجه البحرى. 


د. عبدالله محمود شحاته: تفسير سورة النور» طبعة سنة 
لاخقامء ص3176 143 147. 

(؟) تستعمل لفظة مشكاة كمصطلح معمارى فى الجزائر للدعبير عن 
النجاويف الرأسية أو الطاقات المعقودة التى قد توجد فى المنارات؛ أو 
الجدران الداخلية أو واجهات الجوامع. 
د. صالح بن قربة: المدذنة المغزبية الأندلسية فى 0 
الوسطى.ء الجزائرء 1585 ص8١‏ . 


(4) كان لبعض العلماء الأجانب فضل السبق فى درأسة التحف الزجاجية 
بصفة عامة والمشكاوات بصفة خاصة نذكر منهم: 
-لتقدة عتخم دن ممصا عله عل «متامتيع2 ,كنكبالا معتايم - 
.154-210 .مم ,1887 ,لالز معفرعة “2 818 ,16 
بوعل! ,.لة 24 باعة سمممسستقطسا8 2ه عاموطقسمة1 ,.لممسام - 
.58 رولا 
عضول كغدددت فاسمعصسصه81 معل 6سدمعتما8 عدومتمادع ,ول - 
,1906 ,متك ,نع “"2 بعطهعة سد ث1 عل لمسمتتهه ع6كبسر ع1 
دعا طاعماغتصطءوسلعاد ,لمن ععمذا0 عداءنارعالداعناتل! سسمت- 
.1929 متلتت8 ,.قاه؟ 2 بحعاو0 معطه]! عل فده 
7 ,كتتهظ .كال 2 بالمسافسه غعه'ل لعمسملة .ومع 81 - 
.8-16 .مم ,1958 ,قخ18[ ركقه1!© عتسهاءة لعدول ترام ,.عمنع - 
سند ,ده اتفسه عسعر د معللعاسوظ اك معمسصة» ل.0) نعللا - 
.29 ,متم تتفت عل عطهيخ عكسد بل لدكد04 منؤملة 
كذلك كان لبعض العلماء والباحثين المصريين إسهاماتهم المحمودة 
فى هذا المجال ومنهم: 
د.آمال العمرى: دراسات حول بعض التحف الإسلامية 
المكتشفة فى قوصء مجلة الحوليات الإسلامية؛ القاهرة 1551م. 
د. حسن الباشا: المشكاة فى الفن الإسلامى؛ مجلة منبر 
الإسلام» العدد ؛ ربيع الأول سنة /1141١ه/‏ يونية 1537م 
حسن الهوارى: رسالة فى وصف محتويات دار الآثار 
العربية (متحف الفن الإسلامى)» القاهرة, /1971م. 
د. زكى محمد حسن: فنون الإسلام؛ القاهرة؛ /154م. 
سعاد جمعة: فن تشكيل وزخرفة الأوائى الزجاجية فى 
الغصور الإسلامية؛ مجلة منبر الإسلام؛ العدد ؟1؛ ذو الحجة سنة 
/151ه/ نوفمبر/1911م. 
د. مايسة محمود داود: المشكاوات الزجاجية فى العصر 
المملوكى؛ رسألة ماجستير كلية الآداب» جامعة القاهرة؛ 191/1 م. 
محمد مصطفى: الدليل الموجز لمتحف الفن الإسلامى. 
القاهرة, فؤام. 
(5) د. زكى محمد حسن: فنون الإسلام, القاهرة؛ 1448 م؛ ص555. 
() قيل: إن أصل كلمة مشكاة يجوز أن يكون عزبيً وهر مشكرة؛ فقلبت 
الواو ألنا لتحركها وانفتاح ما قبلها مثل الضلاة؛ فتجمع على مشكاوات 
أو مشكايات؛ وقيل إن أصلها حبشى وقيل إنه رومى . 
الألوسى: المضدر السابق؛ ج8١؛‏ ص155. 
(1) د. حسن الباشا؛ المشكاة فى الفن الإسلامى؛ مجلة منبر الإسلام؛ 
ربيع الأول 1781 5 يونية 15517 ص174. 
(8) د. زكى حسن: المرجع السابق؛ ص1 50. ” 
عرولا بع ا! بقع تل ساى تناع كنادم سماتامممناء 1/1 .808/5 - 
(1) حسن الباشا: المرجع السابق» ص174. 
)٠١(‏ معرض الفن الإسلامى فى مصر: فى الفترة من "١-4‏ أبريل» 
القاهرة؛ 21555 ص/9١37.‏ 
)1١(‏ سعاد جمعة: فن تشكيل وزخرفة الأوانى الزجاجية فى 
العصور الإسلامية؛ مجلة منبر الإسلام: العدد 17» السنة 76؛ ذو 
الحجة 11517 نوفمبر 1511 ص17/7: ص1,4 . 


(17) حسن الباشا: المرجع نفسه؛ء ص79١.‏ 

(11) حسن الباشا: المرجع نفسه؛ ص179. 

(14) أولج جرابار- ترجمة كتاب ‏ ناذآ 06 وعسحد:1؛ مراجعة د. 
أحمد عبدالرازق» جينيف 1486 م؛ ص10 

(15) عن وظيفة المنشآت الدينية المملوكية؛ انظر» د. محمد حمزة الحداد: 
العلاقة بين النص التأسيسى والؤظيفة والتخطيط المعمارى 
للمدرسة فى العصر المملوكى؛ بحث مستخرج من سلسلة تاريخ 
المصريينء العدد ١5؛‏ سنة ١159؛‏ ص١77:‏ ص7/7,. 

(17) حسن الباشا: المرجع نفسه؛ ص79١.‏ 

(1) من بين هؤلاء الصناع» ورد اسم صانع مشكاة باسم الأسيرألْمّاس 
الحاجب أحد أمراء الناصر محمد؛ فى كتابه نصها «عمل العبد الفقير 
على بن نحمد المكى غفر الله؛ والمشكاة مؤرخة لسلة 
(1/70اه/ 1710م) عليها رنك ألهدف وتحمل كتابه نصها دمما عمل 
برسم الجامع المعمر 1ر؟ بذكر الله تعالى وقف المقر العالى السيؤى 
ألماس أمير حاجب الملكى الناصرى. 
عام سل عطهتة فعس نال أهنن6 6 عسومتملهه باعللا «ماقه©. 

.23م ,1982 ب4لاتهصظ عمد وعللعؤنهظ اء متصمل ٠‏ 
ويحتفظ متحف المتروبوليتان بمشكاة باسم الأمير قوصون (0؟/اه/ 
*لم) تحتوى على أسم الصانع نفسه. 
زكى حسن: المرجع السابق» ص78 

(14) زكى حسن: المرجع نفسه؛ ص544. معرض الفن الإسلامى 
فى مصر: ص.ص717-1717, 
إساعيل أحمد إسماعيل: الزجاج المموه بالميناء؛ منبر الإسلام» 
ألعدد ؛ السنة 77؛ يونيو 191/8 . 

د. أحمد عبدالرازق أحمد: الوحدة فى الفئون الإسلامية؛ مجلة 
المتحف العربئ» عدد يداير فبراير- مارس 15417ء صهلا. 

(15) حسن الباشا: قاعة بحث فى العمارة والفنون الإسلامية؛ دار 
النهضة العربية 1588: ص188 : نقلاً عن مايسة دارد رسالة 
ماجستير. المشكاوات الزجاجية فى العصر المملركى؛ كلية الآداب؛ 
جامعة القاهرةء 151/1م. 

(١؟)‏ عثرت على هذه المشكاة أثناء قيامى بالمرور على لوحة أثرية ببلدة 
محلة روح؛ وكانت لدئ أحد العاملين بجامع الشتاوئ بالبلدة نفسهاء 
.وكان قد احتفظ بها لديه بعد تهدم الجامع الأصلى والتى كانت هذه 
المشكاة من بين محتوياته؛ وقد قمت باستلامها منه وتم إيداعها تفتيش 
آثارالمحلة الكبرى؛ ثم إنئقلت فيما بعد إلى مخازن منطقة الآثار 
الإسلامية بوسط الدلتا وألكائنة فى البندارية» حيث توجد المشكاة الآن 
هناك , 3 

(1؟) ترجم له الشعرانى فى طبقاته فقال عنه إنه من الأولياء الراسخين» 
أهل الإنصاف والأدب» توفى سنة (577ه/1510م)؛ وذكر أنه دفن 


بزاوية بمحلة روح وقبره بها ظاهر يزار. 
عبدالوهاب الشعرانى: الطبقات الكبرى. دار الجيل؛ بينروت» 
الطبعة الأولى 21444 جا ص177 . 


والجامع الذنى وصفه الشعرانى وكذلك على مبارك فى الخطط 
التوفيقية بأنه زاوية قد تهدم وأزيلت معالمه ولم يدخلف منه الآن 
سوى لوحة رخامية مثبتة فى جدار الضريح تخص أحد أحفاد الشيخ 


سه 


الشناوى ويدعى على بندق والمتوفى سنة (147١ه/1777م) ‏ أنظر 
ترجمته فى عجائب الآثار فى التراجم والأخبار, الجبرتى» 
جاء صن/17, : 

(9؟) ذكرها على مبارك فى خططه فقال إنها قرية صغيرة من مديرية 
الغربية بمركز محلة منوف قبلى ناحية صفط (صغط تراب الحالية) 
بذحوألف متر؛ وشرقى ناحية دمشيت بنحو أربعة آلاف وخمسمالة 
مترء وبهذه البلدة زاوية للشيخ محمد الشناوى وقبره بها ظاهر يزار. 
على مبارك: الخطط التوفيقية لمصر القاهرة ومدنها القديمة 
والشهيرة. بولاق 5١11ه؛‏ جه١ء‏ ص75 . 

(1) ترجع أصول هذا الجامع للقرن الثامن الهجرىء الرابع عشر 
الميلادى؛ وتم ت سنة (1181ه/ 17517 م)» وكان يعد من أكبر 
المساجد الجامعة بمدينة فزه وأشهرهاء وقد تهدم حاليا وبنى على 
الطراز الخديث. 
أنظر محمد عبدالعزيز السيد: عمائر مدينة فوه فى العصر 
العثمانى» رسالة دكتوراه غير منشورة: كلية الآثارء جامعة القاهرة» 
مص 117 ص1475. 

(14) حسن عبدالوهاب: طرز العمارة الإسلامية فى ريف مصر, 
مجلة المجمع العلمى المصرى؛ مجلد.8؟ سنة (1580-1505): 
ص ,ص 10-1 

(15) محمد عبدالعزيز: المرجع السابق؛ صس17١-نقلاً‏ عن مايسة داود» 
المرجع السابق» ص470؛ . 

)1١(‏ ينتج هذا اليب عن تشكيل المشكاة ولا يعد دليلا على رداءة 
الصناعة؛ بل هو عيب فى الزجاج الشرقى بصفة عامة يرجع 


لخبيبات الرمال الداخلة فى تكوينه. 
(7؟) من أبرز الدراسات التى تناولت الرنوك الإسلامية تلك الدراسة التى 
قام بها على سبيل المثال: 5 


.1934 لموكعره ,ترلتهجعكة عتمعه سمه رتعترة للا 

د. محمد مصطفى: الرنوك المملوكية؛ مجلة الرسالة, .194٠‏ 

د. جمال محرز: الرنوك المملوكية؛ مجلة المقتطف؛ .194١‏ 

د. أحمد عببدالرازق: الرنوك على عصر سنلاطين المماليك: 
بحث مستخرج من مجلة الجمعية المصرية للدراسات التاريخية» 
مجلد ١؛‏ سنة 1914؛: ص57: ص115. 

(14) د. أحمد السعيد سليمان: تأصيل ما ورد فى تاريخ الجبرتى 

من الدخيل؛ دار المعارف؛ 151/5؛: ص6١1.‏ 

(19) د. أحمد عبدالرازق: المرجع السابق؛ ص .ص57-517. 

)٠(‏ د. أحمد عبدالرازق: الرنوك؛ ص/51. 

(1) د. أحمد عبدالرازق: الرنوكء ص 45» وأنظر حاشية 111. 

(90؟) تحبريف قصرآق بردى وهرقريب السلطان قايتباى وكان قد قرره 
فى الدوادارية بعد مقتل الأمير يشبك من مهدى؛ وأسكنه داره وأعطاه 
جميع ما بهاء وحرفها العامة إلى حوش برد وموضعها قريب من 


مدرسة السلطان حسن. 
مكس هرتز: جامع السلطان حسن بمصرء ص١١‏ ؛ بتلخيص عن 
ابن إياس. 

زفنة 120007 .1م يات .مه باقلنا[ 


(4؟) د. أحمد عبدالرازق: المرجع السابقء ص97. 
(5") د. أحمد عبدالرازق: المرجع نقسهء ص57 . . 


ذلد 


(75) لمعفلنت مه ومقدمناءة عتلدمهازعدظ قطكمان لوجمم3 
.45 .2 ,كع سدع 

(137) د. أحمد عبدالرازق: نفسهء ص55. 

[لننها .45 .م ناك .م0 يقتاقة 01 

(55) عبدالرازق: المرجغ نفسهء حاشية .4١‏ 

(40) القلقشندى: صبح الأعشى فى صناعة الإنشى؛ طبعة 2198٠‏ 
جدة؛ ص .ص 40-406 . 

(41) القلقشندى: المصدر السابق» جهء ص457 . 

(47) عبدالرازق: المرجع نفسه؛ حاشية 17. 

(*4) الطباق ‏ أشبه بالمدارس العسكرية اليوم؛ وكانت توجد فى أماكن 
متفرقة فى القاهرة؛ وقد بلغ عددها اثلتى عشرة طباقاء وقد شاهد 
المقريزى طباق القلعة حيث قال أدركنا بالقلعة البيوت التى يقال لها 
الطباق. 

د. عبدالمنعم ماجد: نظم سلاطين المماليك ورسومهم فى 
مصر الأنجلرء 1474؛ ص5١‏ . 

(44) كلمة فارسية معناها ممسك الثياب؛ والجمدار هو الأمير الذى يقوم 
بإلباس السلطان ثيابه؛ ورنكه البقجة. 
القلقشندى: المصدر السابق» جه؛: ص 455‏ وكان كاترمير أول من 
فسر هذا الرنك فى كتابه 

رهظ ”! عل علد ملسمل8 وصمتابى مل ععزمامل1] 
أنظر أحمد عبدالرازق: المرجع السابق» حاشية ”4 . 

(45) السيد الباز العرينى: المماليك؛ بيروت 195717؛ ص14 . 

(45) عبدالرازق: المرجع نفسه؛ ص١٠٠.‏ 

(42) ابن تغرى بردى: النجوم الزاهرة فى ملوك مصر والقاهرة؛ 
طبع دار الكتب» جاةء ص7817. 

(48) ابن تغرى بردى: المصدر السابق؛ جة ؛ ص17817. 

(45) ابن تغرى بردى: المصدر نفسه؛ ج7١‏ ؛ ص9١1.‏ 

(00) ابن تغرى بردى: المصدر نفسه؛ ج١١‏ ؛ ص/777. 

(01) د. حسن الباشا: باب الحاكم بأمرالله؛ كتاب القاهرة تاريخهاء 
فنونها وآثارها بالاشتراك مع آخرين؛ مؤسسة الأهرام؛ القاهرة؛ 
1,؛ ص .ص16-814ه, 

(51) د. حسن الباشا: الألقاب الإسلامية فى التاريخ والوثائق 
والآثار دار النهضة العربية 1514؛ ص١1ه.‏ 

م0 211 ,2061/3111 .ام ماله بوه باعللا 

)4ة) الام ,206/3111 .آم ,لاط بعللا 

(55) ألقاب السيوف سبعة وهى الخليفة ‏ الملك ‏ السلطان ‏ الوزير الأمير- 
الحاجب ‏ صاحب الشرطة. 
القلقشندى: المصدر نفسهء جدة؛ ص؟ 44 : 48١‏ . 


(01) حسن الباشا: الألقاب» ص .76-77 

(/0) حسن الباشا: الألقاب» ص .صن0-459٠0:ه.‏ 

(58) القلقشندى: المصدر نفسه؛ ج"؛ ص5١‏ . 

(وه) 1١‏ آم ,لاط1 بعالا 
م( 1317م ,قلطا بام 1/لة 


(11) أحمد:عبدالرازق: أضواء على المسجد الأقصى وبعض 
الكتابات الأثرية فيه؛ بحث مستخرج من المجلة الداريخية 
ألمصرية؛ مجلد 1 سنة 1941 ص38؛ ص١ ٠١‏ ص17١1.‏ 


(11) حسن الباشا: الألقابء ص550. (17) حسن الباشا: الألقاب» ص85. 

(17) القلقشندى: المصدر السابق» ج"؛ ص5١‏ . (18) د. امال أحمد حسن العمرى: دراسات حول بعض التحف 
(14) حسن الباشا: الألقاب» ص784. الإسلامية المكتشفة فى قوصء الحوليات الإسلامية؛ القاهرة 
(10) الققشندى: المصدر نفسه؛ ج”ء ص75 .. لاكقلء 


1) حسن الباشا: الألقاب» ص1ه. 3 سعاد جمعة: المرجع السابق» ص74 . 
ص جع السابق؛ ص: 


0 


0 1 ذا 
1 01711 


11 
لوا 0 


0 


معووو عوورو و وو و خذطذثثثظظ 


الأشكال الفولكلورية : الحكايات النثرية 


تأليف: وليام باسكوم 
ترجمة: محمد بهنسى 


المصدر: طارقة )ه (ومماةة مذ هذ عومتفهها! بعتشدوطة لدع 
متمكالت اه بوامع ضما جرمفله8) وملسم دلم برط فماكتا 
19840 بكم 


المهمة الأولى فى دراسة الأسطورة تكمن فى التعريف بما يعنيه ذلك 
المصطلح. ما الأسطورة؟ وكيف تختلف عن الأشكال الأخرى من الحكايات 
الشعبية »٠8دمحم‏ اه4 مثل الحدوتة الشعبية ءام »4011 والقصة الخرافية 
«دهع»ا لا شىء يغضب الباحث الفولكلورى أكثر من أن يسمع زميلاً له من 
أقسام الأنثرويولوجيا أو الأدب وهو يستخدم كلمة الأسطورة بشكل غير محدد 
للإشارة الخاطئة إلى تيمة متعلقة بالأنماط الأولية 1«مري»»:ه والتى قد 
تكمن خلف رواية أو قصيدة على أنها ذات طابع أسطورى. 

منذ أيام الأخوين جريم فى أوائل القرن التاسع عشر هناك اتفاق عام 
بين العلماء حول التمايزات النوعية بين الأسطورة 2زم: والحدوتة الشعبية 
والحكاية الخرافية. ويقوم ٠وليام‏ باسكوم؛ الأستاذ السابق لعلم الأنثرويولوجيا 
بجامعة كاليفورنياء بعمل مسح شامل لهذه الأنواع التقليدية اعتماد؟ على 
تقارير ميدائية قام بها علماء أنشرويولوجيا بارزون. وبشكل عام فإن , 
تعريفات باسكوم للأسطورة والحدوتة الشعبية والحكاية الخرافية تعد تعريفات 
مشتركة بين معظم علماء الفولكلور. : 

عند تقييم أنواع الحكاية الشعبية؛ من المهم أن نميز بين الفئات التحليلية 
والفئات: الأهلية يتدموءلى و«ناهم لصدءأغراددة . إن الفئات التحليلية هى 
تلك الفئات التى يحددها أو يفرضها علماء الفولكلور؛ أما ألفئات الأهلية أو 
العرقية فتشير إلى التمايزات التى يضعها الأعضاء المحليون لثقافة بعينها. < 
فى بعض الأحيان تتلاءم الفئات التحليلية مع الفئات الأهلية. وفى بعض 
الأحيان الأخرى تختلف هاتان الفئتان عن بعضهما البعض. وعلى سبيل 
المثشال؛ تميز بعض الأنظمة النؤعية بين الحكايات الحقيقية والحكايات 


7ع4 


المختلقة» وهما نوعان أساسيان من الفئاث الحكائية. إن الأسطورة والحكاية 

الخرافية يمكن جمعهما معًا باعتبارهما حكايات حقيقية:؛ وذلك بخلاف 

الحدوتة الشعبية التى تقع تحت بند الحكاية المختلقة. ومن المهم أن ثلاحظ 
فئات الحكايات الأهلية فى أثناء العمل الميدانىء غير أن محللى الحكايات 
الشعبية لا يقتصرون بالضرورة على الفئات الأهلية» وقد يفضلون توظيف 

الفئات عبر الثقافية مثل الأسطورة والحدوتة الشعبية والحكاية الخرافية. 
عند التفريق بين الأسطورة والحكاية الخرافية والحدوتة الشعبية؛ قد يكون 

من المفيد أن نفكر وفقًا لاستعارة الساعة الرملية الفارغة. إن الساعة 

الرملية ‏ فى هذا السياق ‏ تمثل الزمن الفعلى. وتقع الحدوتة الشعبية خارج 
الزمن المعتاد (قارن ذلك بتعبير: كان ياما كان؛) ولا يمكن أن تمثلها 
صورة الساعة الرملية. لنتصور أن منتصف الساعة الرملية يرمز إلى لحظة 
الخلق ؛ أى خلق الإنسان والعالم. إن الأسطورة سوف تقع قبل هذا الوقت 
وحتى احظة الخلق. أما قاع الساعة الرملية: فهو ذو نهاية مفتوحة:؛ مما 
يرمز إلى غياب الزمن قبل الأسطورة؛ حيث إنه من الصعب تصوّر وجود 
زمان أو مكان قبل الأسطورة؛ وليس هناك سوى بعض الأمثلة القليلة نسبيًا 
عن الخلق من عدم. إن الخالق عادة ما يأخذ بعض المواد الموجودة فعليًا 
ثم يقوم بتشكيلها على شكل إنسان. ويندر أن يوجد تفسير ما لأصل المادة 
قبل تشكيلها. وحتى النظريات العلمية الحدثية ‏ إذا قمنا بفحص نقدى 
لمقدماتها الأولية - تعجز عن تقديم تفسير للأصول الأولى للمادة والعالم. أما 
الحكاية الخرافية فتقع فى الجزء الأعلى من الساعة الرملية؛» وهى تحدث 

عقب لحظة الخلق. أما قمة الساعة» فمثلها مثل قاع الساعة سواء بسواء؛ 

فهى ذات نهاية مفتوحة؛ مما يرمز إلى غياب الزمن بعد الحكاية الخرافية» 

مثلما يرمز قاع الساعة إلى غياب الزمن قبل الأسطورة. وبعض الحكاية 

الخرافية ليست لها نهاية؛ مثل قصة اليهودى التائه الذى يظل تائهاء أو 
قصة الهولندى الطائر الذى يظل يعبر البحار السبعة؛ وكذلك قصة المنزل 
المسكون بالعفاريت؛ والذى يظل مسكونا. إن معظم الحكايات الخرافية تميل 
إلى التعنقد حول قمة الساعة الرملية. وبينما تعتمد استعارة الساعة الرملية 
على النمط الخطى للزمن؛ فإن هذا النمط يعد نموذجًا شارهًا للفرق بين 

الأسطورة والحكاية الخرافية. 

١‏ وهناك نقطة أخرى يجب أن نعيها عند قراءة مقال الأستاذ «باسكوم.» 
وهذه النقطة تتعلق بالفوارق الكيفية بين الأنواع السردية. ويشكل عام؛ ليس 
هناك أساطير كثيرة فى العالم. وقد يكون من الصحيح أن العالم يحفل بكثير 
من أساطير الخلق؛ مثل أساطير خلق الإنسان» ومثل التفسيرات المتعلقة 
بأصل الموت وغير ذلكء إلا أن كل ثقافة تحمل داخلها عددا متناهيًا من 
الأساطير. وعلى العكس من ذلكء هناك الكثير والكثير من الحواديت الشعبية؛ 
فمقايل كل عشر أساطيرء هناك المئات من الحواديت الشعبية؛ وأ كان عدد 
هذه الحواديث فهى لا تقارن عدديا بالحكايات الخرافية؛ فهناك الآلاف 
والآلاف من الحكايات الخرافية التى تنسج حول القديسين والشخصيات 
السياسية: التى تعد موضوعا مهما من مواضيع الحكايات الخرافية. وكل 
القصص التى كتبت حول يسوع المسيح أو حول جورج واشنطون ليست من 
الناحية الفنية إلا حكايات خرافية. وحينما يفكر المرء فى مخلوقات ما فوق 
الطبيعة» مثل الحوريات والأشباح والعفاريت والوحوشء فإن المرء يدرك 
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العدد الهائل للحكايات الخرافية فهناك حكايات خرافية كثيرة يتم خلقها؛ 
فقصص مثل وحش «لوخ تسى» وذى القدم الكبيرة والأطباق الطائرة ليست 
سوى الحكايات الخرافية الخاصة بالقرن العشرينء والتى تعد جزءًا من الحياة 
فى ذلك القرن (*) . *- مقدمة لآلان دندس. 

يهدف هذا المقال إلى تعريف الأسطورة وااحكاية الخرافية والحدوتة الشعبية(١).‏ إن هذه . -١‏ 0 فى 0 
المصطلحات الأساسية فى علم الفولكلور استخدمت بشكل غير محدد, وكانت موضع خلاف ف وس ةا يك قري كل ف 
بين الفولكلوريين مثل طبيعة علم الفولكلور ذاتها. إن التعريفات والتصديفات لا تبعث دائما مؤتمر الفولكلوريين الأمريكان الدولى 
على الاهتمام؛ كما أنها ليست بالضرورة مثمرة دائماً . ولكن علم الفولكلور بحاجة ماسة إلى 2 فى برشلونة عام 1154 لقد استفدت 
تحديد مصطلحاته الأساسية وتوضيحها مثله مثل أى مجال دراسى أخر؛ ذلك لأنه . . من النقاش فى هذه الاجتماعات؛ 
00 006 599 0 : واستفدت كذلك من تعليقات أرثرتيلار 
العلوم التى أصيبت بلعنة التعريفات المتناقضة والمتضارية. وهذا المقال لن يسهم بأى شىء وان ددش وجرن جرين وق الشزين 
ما لم يؤدى إلى بعض الاتفاق بين علماء الفولكلور حول هذه المصطلحات؛ وما لم يتم قبول ممن قرأرا المسردة الأصلية. كما أريد 
تعريفات نهائية لبعض هذه المصطلحات. وأنا لا أدعى للفسى أية أصالة فى التعريفات أن أشكر مؤسسة ونر رين للبحث 
الملررحة هنا. على العكس؛ إن الجدال الأساسى الذى يدعم هذه التعريفات هوما اكتشفه رايد أن مكاي من حضور 
وتعارف عليه دارسو الفولكلور فى المجتمعات الأوروبية الأمية. لقد وجدت أن هذه 
التعريفات دالة خلال عشرين عاما من تدريس الفولكلور» وهذه التعريفات تبدو واضحة 
ربديهية إلى الحد الذى يجعلنى أتعجب من الخلافات التى نشأت بشأنها. وهناك اقتراح قد 
يكون غير تفليدى؛ ولكنه غير مسبوقء بأن هذه الأشكال الثلاثة المهمة من الفولكلور يمكن 
اعتبارها أنواعاً فرعية من فئة شكلية أكثر اتساعاء وهى الحكاية النثرية . وهذا الاقتراح يوفر 
نظاما تصنيفيًا؛ حيث يتم وضع هذه الأنواع داخل فئة واحدة يتم تعريفها من ناحية الشكل 


فقط؛ مثلها فى ذلك مثل الفئة الشكلية للأمشال والألغاز والأنواع الأخرى من الفلن . ٠_من‏ أجل محارلة مشابهة لتعريف الألفاز 


اللفظية!؟) . 0 
الحكاية النثرية : القلة لج كعيومه0 عق اعنام برزة 


, اممعسنة م ملسم "عمط 
أعتقد أن مصطلح الحكاية النشرية #«نادحه!3 #ده:ظ يعد ملائماً لفئة ملتشرة ومهمة من لمصدمل "6ل4ل نا غباة آله ممتاس عوط 
الفنون اللفظية تشتمل على الأساطير والحكايات الخرافية والحواديت الشعبية. وهذه الأشكال ,(1963) 76 عتماطاه؟ مممتفصية عه 
الثلاثة ترتبط فيما بينها برباط واحدء وهو أنها حكايات منثورة . وهذاء فى واقع الأمر: ما 111-18 
يميزها عن الأمثال :تتك:همم» والألغاز 300125:؛ والمواويل 8/1805 والقصائد خ5مغهدم 
وغيزها من الأشكال الأخرى من الفنون اللفظية على أساس السمات الشكلية البحتة. إن . 
مصطاح الحكاية النثرية أقل التباسا من مصطلح الحدوتة الشعبية؛ لأن المصطاح الأخير 
يستخدم من قبل علماء الفولكلور ليعنى الحدوتة 11:08 واستخدامه يسمح لنا يمعادلة 
المصطاح الإنجليزى 16هاءلام1 بالمصطلح الألمانى 67دن::81؛ كما أفعل هنا. ومن ثم؛ أمكدنى 
الاستغناء عن المصطلح الأخير. 
وهناك الكثير من علماء الفولكلور الأمريكان الذين يستخدمون مصطلح 301:68 باللغة 
الإنجليزية لأنهم يستعملون مصطح 1512::؟ ليشمل كل هذه الأشكال الفرعية» ولكن ذلك 
ليس ضروريا لأن مصطحح الحكاية النشرية يؤدى ذلك الغرض. وإذا ثبت أن مصطلح 
الحكاية النثرية مصطلح فج أو غير ملائم» فإننى أقترح مصطلح حدوتة 1:16 كمقابل لغزى؛ 
غير أن ذلك المصطلح يتسم بالغموضء ومن الأفضل أن نتحدث عن الأساطير والحكايات 
الخرافية والحواديت الشعبية؛ باعتبارها حكايات؛ وهو المصطاح الذى يقابل مصطلح 
#سلطةد:8 باللغة الألمانية , 
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“9 -مدلك مهلام ”روويه8 [عماة مامه 
عيهل1اه ‏ اسعطابه 5‏ ,"ممناف قله 


لعتمفوعم .166 ,(1949) 13 توابعاتميع 
.6 ,(1948) 8 كمعفعسة عرماءلام1 مذ 


4- سعاصآ بويك ممالا قمة طاعسممعر 


بولصملا مما عدملطام مملعية 
.19631 


ه-ت5 ,3000 .0.117.177 مذ لعا فمعج]1 


هوا 


-هه) عبملطلاه؟! به عردم قمامه1 
لاد 60-68 ,2ع .(1948 بامععمطمم 
عاده ملك كه فعتملمسا علانا عن 

"اهتاذل هر" معسيط كه معترميه 


إننى لا أستطيع أن أتذكر منذ متى وأنا استخدم مصطلح الحكاية النثرية »ناتسمد #دم,م 
فى محاضراتى؛ ولكن زمان صياغة ذلك المصطلح ومكانه أقل أهمية؛ فى رأيى؛ من زمان 
قبوله؛ ومن قام بقبوله. قام العالم «بوجزء 80885 باستخدام مصطاح الحكاية النثرية الذى 
يشتمل على الأسطورة والحكاية الخرافية والحدوتة فى مقاله عن التصديف الفولكلورى عام 
46 )»"). كما استخدم ذلك المصطلح بهذا المعنى على يد «ديفين بورت؛ 4هم:»:20 فى 
نقاشه للحكايات الشعبية عند قبائل «المارشيليز عام 1557 . كما استخدمه بيرى 8833 عند 
مناقشة «الفن المنطوق؛ لغرب أفريقيا عام 117١‏ . كما أطلق «كلاركس؛ 65/:ة01 على 
الفصل الثانى من كتاب له عام 1571 عنوان «الفولكلور بوصفه حكاية نثرية؛ . ومن الممكن 
أن نقتبس عدوان كتاب «لهرسكوفيتس»؛ والذى أطلق عليه «الحكاية الداهومية؛ وذلك فى عام 
: ونستطيع كذلك أن نشير إلى تأسيس الجمعية الدولية لأبحاث الحكاية النثرية؛ والتى 
عقدت اجتماعاتها الأولى فى عام 1977؛ على الرغم من أن هذه العناوين لم تفرق بين 
الحكاية النشرية والموال. ولكى نستطيع أن نتلمس بداية هذا الاتجاه؛ علينا أن نعود إلى كتاب 
س. و. فون. سيدوف بعنوان وسسطعنلها0؟ معمدع:» لجنا عام 2(1584). ويمكن كذلك 
أن نرجع إلى مقولة «لفريزر» فى كتابه دده3ه11هم4. عام 1517١‏ وهى المقولة المقتبسة 
أدناه . وإذا كان بوسعنا أن نقبل الحكاية النشرية باعتبارها مصطلحًا يدل على فئة أوسع من 
الفولكلوريات؛ فإنه من الممكن لنا أن نقدم تعريفات تتفرع عنه. 
الحدوتة الشعبية: 

الحواديت الشعبية عبارة عن حكايات نثرية مختلقة:؛ ولا يمكن اعتبارها عقيدة 
جامدة 20:2 أو تاريخًا ولا أن نأخذها على محمل الجد. وهذه الحكايات قد تكون حدثت 
أولم تحدث. ومع ذلك؛ وعلى الرغم من أنهاء كما يقال؛ تُحكى للنسلية؛ فإن لها وظائف 
أخرى أكثر أهمية؛ كما توحى لنا فئة الحواديت الشعبية ذات المغزى الأخلاقى . ويمكن وضع 
هذه الحكابيات داخل أى زمان ومكان. وهى: بهذا المعنى؛ ليست لها زمان أو مكان. وقد 
أطلق عليها اسم «حواديت الحضانة؛ 65لة! :غ5:]ة ولكنها فى كثير من البلدان لا تقتتصر 
على الأطفال فقط. وقد عرفت هذه الحواديت باسم «حواديت الجديات؛ :هله :ونه ولكن 
هذا الوصف غير ملائم لأن الجديّات لا تظهر فى معظم الحواديت الشعبية. إن الجنيات 
والغيلان وحتى الآلهة يمكن أن تظهر فى الحدوتة الشعبية؛ غير أن الحدونة الشعبية عادة 
ما تحكى مغامرات شخصيات إنسانية أو حيوانية. ويمكن التمييز بين أنواع فرعية من 
الحدوتة الشعبية مثل حواديت البشر وحواديت الشطار والمخادعين 5غلما :غاىمادتنا» 
والحواديت غير القابلة للتصديق والحواديت التى تنطوى على مآزق وقصص الصيغ 
والحواديت الأخلاقية والحواديت التى تروى على لسان الحيوانات 5:15 . ومن الأفضل أن 
نصنف هذه الحكايات تحت عنوان واضح وهو الحواديت الشعبية من أن نصفها جلبًا إلى 
جنب مع الحكايات الخرافية والأساطيركما هوحادث. إن مثل هذه القائمة سوف تصبح لا 
نهائية إذا أضفنا كل الأنواع الفرعية التى يمكن تمييزها عن بعسها البعض؛ بما فى ذلك 
الحواديت التى لها مغزى محلى فقط. إن تصليف الأنواع الفرعية للحدوتة الشعبية مثل 
تصنيف «سيدوف» 510017 يعد خطوة مهمة؛ وكذلك تصنيف الأنواع الفرعية للأسطورة 
والحكاية الخرافية. وقد تكون هذه الخطوة مبكرة قبل أن نتوصل إلى اتفاق حول تعرئيف 
الفئات الأساسية. 


جدول )): 
الأشكال الثلاثة للحكاية النثرية: 


الأساطير: 

الأساطير حكايات نثرية تعد فى المجتمعات التى تُحكى فيها تقارير حقيقية لما حدث 
فى الماضى البعيد. وهى تقبل بوصفها يقيئا دينيا؛ ويتم تعليمها بحيث يُعتقد بها؛ ويمكن 
الاستشهاد بها باعتبارها سلطة كرد فعل على الجهل أو الشك أو عدم التصديق. إن الأساطير 
تجسد العقيدة؛ وهى عادة مقدسة ولها علاقة باللاهوت والطقوسء والشخصيات الأساسية 
بها ليست شخصيات إنسانية؛ غير أنها تتمتع بصفات إنسائية. وهى تكون على شكل 
حيوانات أوآلهة أوأبطال ثقافيين وقعت أفعالهم فى عالم مبكر حينما كانت الأرض مختلفة 
عماهى عليه الآن؛ أو وقعت فى عالم آخر مثل السماء أوتحت الأرض. إن الأساطير تفسر 
أصل العالم والجنس البشرى والموت وخصائص الدليور والحيوانات والخصائص الجغرافية 
وظواهر الطبيعة. وقد تحكى الأساطير قصص الآلهة وعلاقاتهم الغرامية والعائلية 
وأصدقائهم وأعدائهم . وقد تهدف الأسطورة إلى توضيح الطقوس وتفاصيل الشعائر ومراعاة 
المحاظير» ولكن هذه العناصر ليست قاصرة على الأسطورة(١)‏ . 
الحكاية الخرافية 

الحكايات الخرافية حكايات نشرية تعد كما فى الأسطورة؛ حكايات حقيقية بالنسبة 
لراويها جمهوره؛ ولكها تقع فى فترة أقل بعدا من الناحية الزمانية حين كان العالم كما هو 
اليوم. والحكايات الخرافية زمانية أكثر منها مقدسة(") وشخصيائها الأساسية شخصيات 
إنسائية. والحكايات الخرافية تحكى عن الهجرات والحروب والانتصارات والأعمال البطولية 
للأبطال وشيوخ القبائل والملوك وتوالى الأسرات على الحكم. تعد الحكايات الخرافية؛ من 
هذا الجائب؛ المعادل فى التراث الشفاهى للتاريخ؛ كما تشتمل أيضنًا على الحكايات المحلية 
للكنوز المدفونة والجئيات والقديسين. 

هذه الاختلافات بين الأسطورة والحكاية الخرافية والحدوتة الشعبية يمكن تلخيصها فى 
الجدول )١(‏ . فى الجدول؛ أضيفت فكات الزمان والمكان والشخصيات الرئيسية فى محاولة 
لتوضيح بعض الخصائص الإضافية؛ ويعتمد تعريف هذه الأشكال الذلاثة على السمات 
الشكلية وعلى عنصرى الاعتقاد والزمن. 

إن الأسطورة والحكاية الخرافية والحدوتة الشعبية ليست فئات مقبولة عالمياء ولكنها تقبل 
باعتبارها مفاهيم تحليلية يمكن تطبيقها عبر الثقافات؛ حتى عندما يتم الاعتراف محليًا 
بأنظمة أخرى من الفئات الأهلية . إن هذه الفئنات مشتقة من التصنيف الثلاثى الذى يوظفه 


00 هك 


60-38 ترم 


إن دراسة التعريفات المختلفة للأنواع 
الفرعية للحواديت الشعبية ؛ والأساطير» 


والحكايات الخرافية أبعد من 
البحث؛ ولكنى لا أستطيع 


مجال هذا 
أن أرى أن 


سيدرف قد يرهن على أدعائه بأن كلا 
الخطرتين يجب أن يتخذ بشكل متزامن؛ 
وعلى جزمه بأن الدميز بين الحدرتة 
الشعبية والحكايات الخرافية بواسطة 
الأخرة جريم ليس كافيًا من الناحية 


العلمية : 


- إن التعليلات الأقريقية لأصول السب 
والتى تعد غريبة ومقدسة:؛ هى؛ فى 
أعتقادى؛ من قبيل الحكايات الخرافية. 
وبالمئل فأن سير القديسين الأورربيين 


يمكن أعتبارها مقدسة كذلك. 
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ويستخدمه علماء الفولكلور» وألتى تبدو وكأنها تعكس الفئات الأهلية لشعب أوروبا. ولكن هذه 
الفئات يمكن اختزالها بسهولة إلى التصنيف الثنائى المعترف به فى هذه المجتمعات والذى 
يجمع بين أساطير الجماعة وحكاياتها الخرافية فى فئة تصنيفيّة واحدة. وتتميز هذه الفئة 
الأخيرة عن الحواديت الشعبية والتى تعد حواديت مختلقة . إن الأسطورة والحكاية الخرافية 
والحدوتة الشعبية ليست بالضرورة فئات تندرج تحت الحكايات النشرية؛ والتى يمكن أن 
تصدف تحتها فدات أخرى كفئات فرعية. إن الذكريات والنوادر0:65له2مة» سواء أكانت 
كوميدية أم لاء واللكات والمزاح يمكن أن يشكلا الفئة الرابعة والخامسة من هذا التصديف. 
ولكن الذكريات والنوادر يتعلقان بشخصيات إنسانية معلومة للراوى ولجمهوره؛ ولكدها تقبل 
أن يعاد حكايتها بشكل متواصل يجعلها تكتسب أسلوب الفلون اللفظية؛ وبعضها يمكن حكايته 
بعد أن تكون الشخصيات المحكى عنها قد أصبحت غير معلومة فى المقام الأول. ويتم قبول 
هذه الفئات كحقيقة» ويمكن اعتبارها أنواعًا فرعية من الحكاية الخرافية؛ أو حكاية خرافية 
أصلية. إن قبائل «الكيم بوندىو ود«المارشيليزه يميزون النادرة عن الحكاية الخرافية؛ كما 
سنرى ولكن أهل «هاواى؛ لا يقومون بهذا التمييز. إن الدوادر ليست ممثلة فى أى دراسة 
رجعت إليها. وعلى العكس من ذلك؛ فإن النكات والمزاح لا يتطلبان الاعتقاد بهما من 
جانب الراوى وجمهوره؛ وهماء من هذه الناحية؛ يشبهان الحواديت الشعبية. وقد يكون من 
الممكن أن نميز بين النكات والحكايات النثرية الأخرى من الناحية الشكلية البحتة؛ إننى أعى 
تمامًا أن مثل هذا التفريق الشكلانى قد تم بالفعل. ونظر) لأهمية الدكات فى الفولكلور 
الأمريكى؛ فقد تستحق هذه الفئة تصنيقًا منفصلاً جب إلى جنب ممع الأساطير والحكايات 
الخرافية والحواديت الشعبية. غير أن هذا النقميم قد يعكس وجهة نظر عرقية لأنه لا يوجد 
إلا كدابات قليلة حول النكات خارج المجتمعات غير الأمية. إن النكات والنوادر تتطلب 
اهتماما أكثر من قبل علماء الفولكلور؛ ولكن حتى نعرف المزيد من المعلومات عن هاتين 
الفئتين» رخاصة فى المجتمعات غير الأمية؛ فإنى أفضل أن نعتبرهما أنواعًا فرعية من 
الحدوتة الشعبية والحكاية الخرافية . 

فى بعض المجتمعات تكون صيغة الافتتاح التقليدية للحدوتة الشعبية بمثابة تحذير 
للمستمع من أن الحكاية التى سوف تروى تعد قصة مختلقة؛ وأنها لا ندعو إلى الاعتقاد بها؛ 
ويمكن أن تتكرر هذه الملاحظة فى صيغة الختام. وهاتان الصيغتان تشكلان الإطار المحيط 
بالحدوتة الشعبية وتميزانها عن الأساطير والحكايات الخرافية كما تميزانها عن المحادثات 
المألوفة وعن الأشكال الأخرى للخطاب. وهذا يصدق على قبائل «الأشانتى؛ و«اليورباء 
ودالكيم بوندوه؛ وهى قبائل أفريقية. كما يصدق على قبيلة «المارشيليز فى المحيط الهادى؛ 
وعلى المجتمعات التى أستشهد بها هناء كما يصدق كذلك على الفولكلور الأوروبى وذلك 
بتدويعاته الخاصة على صيغة «كان يا ما كان فى سالف العصر والزمان»؛ وصيغة «وعاشا 
معنا فى تبات ونبات» يضاف إلى ذلك أنه بين قبائل «الفولانى؛ و«اليورياء يتم التمييز بين 
الحكايات النثرية والحواديت الشعبية عن طريق تحريم سرد الحواديت الشعبية فى وقت النهار. 

ونحن نطرح هنا فرضية أولية يمكن التحقق منها فيما بعد؛ وهو أنه إذا كانت الحكاية 
النشرية تبدأ بصيغة افتتاح تقليدية (حتى لوكان معناها غير معلوم)؛ وإذا كانت هذه 
الحكايات يجب أن تروى بعد حلول الظلام؛ فإنها لا تعد أسطورة بل حدوتة شعبية . 


جدول :)١(‏ 
السمات الشكلية للحكايات النثرية 
الأسطورة الحكاية الخرافية الحدوتة 


ويمكن ‏ مؤقنًا ‏ أن نقيم سلسلة من الخطوات يمكن عن طريق تتبعها أن نفرق بين 
الأسطورة وإاحكاية الخرافية والحدوتة؛ كما هو موضح فى جدول .)١(‏ وليس من الضرورى 
أن نتبع هذه الخطوات بالترتيب الذى أوضحته؛ ولكن يجب التحقق من أتباع كل هذه 
البيانات . إن النتائج التى يعتد بها لا يمكن أن نتوصل إليها على أساس معيار واحد؛ مثل 
معيار مقدس فى مقابل زمنى؛ وكذلك لا يمكن أن نتوصل إلى نتائج ملموسة عن طريق 
شكل النص ومحتواه فقط. وفى جدول )١(‏ يمكن أن تقتصر التعريفات المشار إليها على 
المعيارين الأول والرابع» أما باقى المعايير فتعد معايير اختبارية «نامادها . 


فى هذه التعريفات؛ يعد الفرق بين الحقيقى والمختلق فرقًا يشير فقط إلى راوى الحكأية 


ومستمعيه. ولكده لا يشير إلى معتقداتنا نحن أو إلى الحقيقة التاريخية أو العلمية أو إلى أى ٠‏ 


حكم نهائى على الحقيقة والزيف. وقد يثار اعتراض مؤداه أن الحكم هنا حكم ذاتى يعتمد 
على آراء الإخباريين أكذر من اعتماده على الحقيقة الموضوعية؛ ولكن هذا الحكم لا يقل 
ذاتية عن معيار المقدس والزمنى؛ وعلاوة على ذلك؛ فإن هذا المعيار يسهل تطبيقه فى 
الواقع؛ لأن بعض اللغات تميز بين ما هو مختلق وما هو حكاية نذرية فعلية. وللأسف 
الشديد؛ فإن هذه المصطلحات لم يتم عمل تقارير بشأنها كما نريد. 

إن علماء الفولكاور الذين يقتصر إسهامهم على تحديد أنواع الحكاية أو على تطبيق منهج 
التوزيع الجغرافى والتاريخى فى دراسة نوع معين من الحكاية قد يعتبرون هذه الفروق 
مبتورة الصلة بما يفعلون؛ لأن الدراسات التوزيعية والتاريخية تعتبر الحكايات النثرية حكاية 
واحدة. ولكن؛ ولأغراض أخرى- بما فى ذلك فهم طبيعة الحكايات النشرية ودورها فى 
الحياة البشرية ‏ فإن هذه الفروق مهمة للغاية . وكما رأيناء فإن الأساطير والحكايات الخرافية 
والحواديت تختلف عن بعضها البعض من حيث وضعيتها داخل الزمان'والمكان. كما تتميز 
من حيث الشخصيات الرئيسية؛ وكذلك من حيث توجه المستمعين نحوها. وبالإضافة إلى 
ذلك؛ فإن هذه الأنواع تختلف عن بعضها البعض من حيث وقوعها داخل سياقات 
اجتماعية متبايئة؛ ومن حيث وقت روايتها ليلا أونهاراء كما تختلف باختلاف الظروف 
التى تحدث فيها . ويمكن رواية هذه الحكايات لتحقيق أغراض مختلفة ويمكن لها أن تؤدى 


1 


/ 


1/2 


8- أنا مدين لزميلى آلان دنذس لاقتراح 
الخطرات الإجرائية التى شرحتها فى 
جدرل (1) ولاقتراحات أخرى . 

4- نزوهادمتلامم لسعدع0 .كمهف يتمص 
.609 .م 19381 ,لدماعه8ا) 
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وظائف مختلفة كذلك. كما أنها تختلف من حيث درجة الحرية الإبداعية الممنوحة للرارى» 
مثل معدل الاختلاف بين راو وآخرء أوفى السهولة التى تنتشر بها على أيدى الرواة؛ كما 
تختلف من جهة عامل الملكية الخاصة للحكاية. إن اهتمام الفولكلوريين الأوروبيين من 
عصر الأخوين جريم وحتى الآن بالفوارق بين هذه الفئات الثلاثة لدليل كاف على أن هذه 
الفوارق ليست مهمة بالاسبة للاتجاه الأنشروبولوجى فقطء ولكنها تهم أصحاب الاتجاهات 
الأخرى بالدرجة نفسها. 

تمشيا مع رؤيته للسحر والدين والعلم؛ اعتبر «جيمس فريزر؛ الأساطير علما زائقاء كما 
اعتبر الحكايات الخرافية تاريخاً زائفاً. وإن محاولة التمييز بين المعتقدات من حيث احتمالها 
للصواب والخطأ العلمى يعد محاولة مشروعة ومهمة لتخقيق بعض الغايات؛ ولكن حينما 
يتحول هنا التمييز إلى معيار وحيد لتعريف الأسطورة والحكاية الخرافية والحدوتة الشعبية؛ 
فإن هذا التمييز يسهم فى ازدياد الخلط والاضطراب. إن هذه الفئات الثلاثة لا تحتاج إلى أن 
تخضع لمعيار الحقيقة؛ وخاصة الحدوتة. إن مثل هذا الاتجاه قد يخضع الأسطورة للتمييز 
الشعبى الشائع فى الاستخدام العادى؛ كما نقول: «إن ذلك ليس سوى أسطورة؛ أو كما نقول: 
«إن هذا يعد من قبيل الفولكلور» قاصدين بذلك؛ وببساطة؛ أن ذلك الشىء غير حقيقى. إن 
مثل ذلك الاتجاه يمكن رؤيته فى أعمال المؤتمر الرابع عشر لمعهد «رودس لفنجستون» 
للدراسات الاجتماعية؛ والذى كان يحمل عنوان «الأسطورة فى أفريقيا الحديقة .2)١555(‏ 
فى هذا المؤتمرء تمت مساواة الأسطورة بالاعتقاد الذى يتعذر التحقق منه. أما فى الاستخدام 
الفولكلورى لمصطاح الأسطورة؛ ولمدة ما يزيد على القرن؛ فإن الأساطير ليست معتقدات 
وحسب؛ ولكنها حكايات نثرية كذلك. 

عندما تنتقل الأسطورة من مجتمع إلى آخر أثناء انتشارها يصبح من الممكن القبول 
والتسليم بالأسطورة والحكاية الخرافية بدون الاعتقاد بهماء وبذلك تتحول الأسطورة أر 
الحكاية الخرافية إلى حدوته شعبية فى المجتمع المنقولة إليه؛ كما يمكن أن يحدث عكس 
ذلك سواء بسواء. فمن الممكن تمامًا أن تتحول الحكاية داخل مجتمع ما إلى حكاية خرافية 
فى مجتمع آخر. كما يمكن للحكاية نفسها أن تتحول إلى أسطورة فى مجتمع ثالث. زد على 
ذلك؛ أنه؛ وبمرور الوقت؛ يتقلص عدد المؤمنين بأسطورة ما داخل مجتمع محدد؛ وبخاصة 
فى فترات التحول الثقافى السريع؛ حيث يمكن نزع القداسة عن نظام اعتقادى كامل بما 
يشتمل عليه من أساطير. وحتى فى فترات الانعزال الفقافى؛ يمكن لبعض المتشككين ألا 
يقبلوا النظام الاعتقادى التقليدى. ومع ذلك؛ فإنه لمن المهم أن نعرف ما يعتقده أغلبية 
السكان داخل المجتمع. وكذلك يجب أن نعرف أن بعض الحكايات كانت محل اعتقاد فى 
السابق كأسطورة أوكحكاية خرافية. وعلاوة على ذلك فإن الكثير من المّجتمعات تفرق 
بين الحكايات النفرية على أساس إمكانية تضيفها إلى فلتى حقيقى ومختلق. 

إن حبكة ما أو نوع ما من أنواع الحكايات يمكن أن تصنف كأسطورة فى مجتمع 
وكحدوته فى مجتمع آخر. ولهذا يقول «بواس؛ 13045: «من المستحيل أن انرسم خط فاصلاً 
بين الأساطير والحواديت الشعبية:(؟). إن هذه إلمقولة الشهيرة» والتى قد يساء فهمها أحياناً 
بعن طريق انتزاعها من سياقهاء يمكن أن تعوق أو تردع محاولة تعريف هذه المضطلحات 
ولكن إذا أمكن أن نقرأ الفقرات المتعلقة بموضوعنا بعناية؛ فسوف يتضح أن «بواس؛ لم يكن 
بعيداً عن الاعتقاد بأن التمايزات بين الأساطير والحكايات الخرافية والحواديت الشعبية 


يستحيل التوصل إليها. ولكنه كان يبدى اعتراضه على محاولات تصنيف نوع محدد من 
الحكايات كأسطورة أو كحدوتة. 

وكان يعترض كذلك على تعريف الأسطورة عن طريق عناصرها الأساسية؛ وعلى 
اللجوء إلى مقولات معينة مثل مقولة تعبير الأسطورة عن ظواهر ما فوق الطبيعة أو 
تجسيدها للحيوانات والنباتات والظواهر الخارقة فى مقابل الظواهر الطبيعية . وذلك لأن هذه 
العناصر يمكن أن ترد فى الأنواع الأخرى من الحكايات النثرية. إننى أقبل وأعتمد كل هذه 
الاعتراضات. 

يقول «بواس» فى مقولة مبكرة إن الالتزام الصارم بإحدى هذه المبادئ التصديفية سوف 
«ينتج عله الفصل بين الحكايات المرتبطة نوعيًا ببعضها البعض» يصلف بعضها 
كأساطيرء والبعض الآخر كحواديت. إنه لمن البديهى أن هذه الطريقة تجلب الكذير من 
المصاعبء(') . وهذه المصاعب لا تظهر إلى الوجود طالما اعتبرنا الأساطير والحكايات 
الشعبية فرعين من فكة أعلى هى فكة الحكاية النشرية؛ كما أقر «بواس؛ فيما بعد لأن 
اعتراضه حذف عند إعادة المقولة نفسها عام /151. يضاف إلى ذلك؛ أن «بواس؛ قد 
اتدرح؛ فى مقولة مبكرة؛ تعريفات تؤدى إلى الفصل بين حكايات ترتبط فيما بينها برباط 
نوعى» وقد أوصى بالالتزام ب: 

تعريف الأسطوزة المعطاة بواسطة الهددى ذاته. فى ذهن المواطن الأمريكى؛ هناك 
فارق واضح بين فئتين من الحكايات؛ أولى هاتين الفئتين تتعلق بأحداث وقعت فى زمن لم 
يكن العالم فيه قد اتخذ شكله الحالى؛ عندما لم يكن الجنس البشرى يمتلك كل الفنون التى 
تنتمى إلى زمنا. أما الفئة الثانية فتحتوى على حكايات من زمننا الحاضرء وبتعبير آخره 
فإن حكايات الفئة الأولى تعد أساطيرء أما حكايات الفئة الثانية فتعتبر تارية)(!١)‏ . 

إن هذا الفارق يتفق مع الفارق بين الأسطورة والحكاية الخرافية. إن «بواس» يشير إلى 
«حواديت شعبية خيالية تماما ويقول إن «الحواديت الشعبية تدوازى مع أدب الرواية 
الحديث؛ . وهذا يوحى لنا بأن الهنود الأمريكيين لديهم حكايات مختلقة؛ ولا ينضح من 
مناقشات «بواس؛ إذا كان الهدود الحمر يميزون بين الحكايات الحقيقية وتلك المختلقة . ومع 
ذلك؛ يمكن تبرير هذا الفارق على أساس مشابه لذلك الذى اقترحه «بواس» للتمييز بين 
الأساطير والحكايات الخرافية وهو أن عقول شعوب كثيرة تستطيع التعرف عليهما فى أجزاء 
مختلفة من العالم. 


فى جزر تروبريانده يتم التفرقة وبوضوح بين الأساطير والحكايات الخرافية والحواديت 
بطريقة تقترب من التعريفات المطروحة هنا. ويمكن تلخيص مقولات «مالينوسكى؛ الشهيرة 
كالآتى: 1 

١‏ تعد «الكواكوانيوه حواديت جنيات (أى حواديت شعبية) ؛ وهى حكايات مختلقة -نه1 
1081 يتم تملكها على نحو خاص وتحكى بطريقة درامية. وعاده ما تحكى هذه الحواديت 
بعد حلول الظلام فى شهر نوفمبر؛ أى بين موسمى الغرس والصيد. وتنتهى هذه الحواديت 
ثلاوة هذه الحواديت له تأثير نافع على المخاصيل الجديدة. والوظيفة الأساسية لهذه 
الحكايات هى التسلية». 
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-٠١‏ ملام قمه بروهامدارك! حددظ مم1 
عمآ مممففسة طممل< علا كه فعلما 
لاه مممففصم عه امتصدمة ,مممتك 
كد83 برذ لعامتممعم ,(1914) 27 مهل 
ألا #عل) مانت لم مممير 

:454 .م (1948 


انه فس عمديدما نمم ,كموق 
.454-55 يتم بكاتلاا 


1ل مذ شراط ,كلدم« ممتلملة #ملتعممظ 
بعللا بع لمرو هامطمروط عداتسفط 
مأعلة#ممتلم3 مذ قمنسضويم :(1926 
فس ممتعتلفه فمه عمدكة ,منومكز 
,(1954 لتلا «مل0 موممعظ معطط0 
.1101-7 بهم 

117 - مذ مهام بطلتوتطعء8 ,717 مطاتمك3 
ةماعل قمة عوممة هلآ تممفعسة 
مصده1 معململئة11 عدا كه وصمتتمعتطلدط 
رلا بمتوومة لوده 11 .ه31 عممتامة 

0 .م ,1931 


1 بالا مستلفظ" عمعمدظ .ل بملسدط 
ع1 قمعم تمه مذ برودامط 
:701 رومع فم :1 متسصة له ,لتولة 

.154 .م ,(1953 ,ثبلا وما 


الدالا 


تعد «الليبوجو؛ حكايات خرافية تعكس مقولات معرفية جذية. ويعتقد بصحتها 
وبأنها تحتوى على معلومات حقيقية مهمة. ولا يتم تملكها بشكل خاصء ولا تروى 
بالطريقة النمطية المعتادة؛ وليس لها تأثير سحرى. إن وظيفتها الأساسية تقديم معلومات» 
وهى تحكى أثناء النهار وطوال العام حينما يستفسر أى فرد عن الحقائق؛ غير أنها غالبا ما 
تروى خلال موسم الرحلات التجارية؛. 

- تعد «الليبيوه أساطير حقيقية ومحترمة ومقدسة. وتم روايتها خلال عملية التحضير 
للطقوسء والتى تمارس فى أوقات مختلفة على مدار العام. ووظيفتها الأساسية هى تبرير 
الطقوس التى ترتبط بها,(؟١)‏ . ١‏ 

وبالمثل؛ وفى أمريكا الشمالية؛ فإن قبائل «الماندان؛ و«الهيداستا؛ و«الاريكارا؛ تعدترف 
بوجود ثلاث فئات سردية تقترب كثير) من الأسطورة والحكاية الخرافية والحدوتة عند 
«مالينوسكى:(؟1). وعلى الرغم من صعوبة تصديف بعض الحكايات؛ إلا أن هذه الفئات تم 
تطبيقها على فولكلور «الاسكيمو؛ ويرى «إيسين؛ 6د1:56 أن: 

الأساطير عادة ما تصدف كقصص ذات محتوى انفعالى؛ وخاصة هذه الأساطير التى 
ترتبط بعلاقة مع الدين. وتروى هذه الأساطير فى الغالب بطريقة حرفية تماما. ويستشهد 
«لانتس» 5ناتتم1 بالأساطير ذات الماهية الدينية عن «رجل القمره و«سيدة البحر العجوز . إن 
أفراد الاسكيمو يعتقدون أن هذه الأساطير تمثل الحقيقة المطلقة. ولا يمكن تفسير ديانة 
الاسكيمر تفسيرا كاملاً بدون الرجوع إلى هذه الأساطير والتى يتم تقبلها باعتبارها معتقداً 
دينيًا. أما الحواديت فعلى حين تحتوى على عناصر ما فوق الطبيعة؛ إلا أنها تعد قصصًا 
مختلقة من قبل سامعيها. وعادة ما يقوم الراوى (راوى الحدوتة) بالتنويع عليها داخل حدود 
معينة. وفى هذه القصص يستطيع الراوى استعراض براعته كراوى قصة. 

وهناك نوع ثالث من القصضء وهو الحكاية الخرافية التى تحكى تاريخ الشعب الملىء 
بالمعاناة . وعلى الرغم من عدم دقتها دقة كاملة؛ فإنه يعتقد بصحتها. وحتى علماء 
الأنثروبولوجيا الماهرين غالبا ما ينخدعون بمصداقية هذه القصصء ويتزايد الانخداع إذا 
سمعوا القصة من راو ماهر. إن التحليل الدقيق للحكاية الخرافية يكشف عادة عن قدر صكيل 
من الحقيقة المختلطة بأنصاف الحقائق والاختلاقات المحضة. وفى معظم ثقافات العالم» 
يمكن الفصل بوضوح نسبى بين الأساطير والحواديت والحكايات الخرافية وتنشأ الصعوبات 
حينما تتسم القصة بسمات اثنين أو ثلاثة من هذه الأنواع. ويمكن للقصة نفسها أن تروى فى 
سياق مقدس أوسياق زمنى. ومعظم قصص الاسكيمو يتعذر تصديفها أحيانا(؟١)‏ . 

ويقول لاينتيس فى معرض استشهاده بأيسين: 

فى أدب «النونى قاك؛ تعتبر حكايات الغراب والنوادر الأخرى عن الحيوانات حواديت 
شعبية. وقد تكون هذه الحواديت ذات أحداث غير محتملة؛ ولكنها ليست غامضة على أية 
حال. وبالنسبة إلى سامع هذه القصة؛ فإن سمات ونوايا الأشخاص الحيوانية تكون واضحة» 
ومسلمًا بهاء ويمكن للسامع كذلك أن يتوحد مع هذه الشخصيات على سبيل التفكه؛ 
ويستطيع كذلك ألا يتوحد بهاء ضاحكا غلى الطرف الآخر الذى يبدو غبيًا. كما يتسلى 
السامع عن طريق إهمال الأعراف والمحظورات؛ فثمة متعة تتأتى عن طريق إعمال الخيال 
والبلاغة. 


ولا تحتوى قصص الحرب فى «النوقاك» على عناصر مما فوق الطبيعة؛ وهى حكايات 
خرافية واضحة؛ وليس بهاء على ما يبدوء رمزية من نوع ما. كذلك فإن سمات الأفراد 
والقرى تصور بها تصويراً مباشر). وليس هناك توحد واضح مع أبطال الحرب أونيذ 
للأعداء والخاسرين. هناك؛ مع ذلك» عنصر آخر هوعنصر الرعب؛ وليس عنصر التفكه. 
ويقول الراوى: «نحن أهل نوشاك عانينا على أيدى هؤلاء الناس؛. إن عنصر الجاذبية 
العاطفية يوجد ببروز وبدون إلغاز. 

ويمكن تصنيف معظم هذه القصص باعتبارها أساطير. إنها تعالج موضوعات ما فوق 
الطبيعة؛ وتعالج كذلك موضوعات غامضة . وهناك حالتان مزاجيتان أساسيتان: التوق 
والرخبة؛ والقلق والخوف. وهنا أفضل مكان يمكن أن نفتش فيه عن اللاوعى . إن الأساطير 
توظف المفاهيم الديئية والمعنقدات حتى عندما لا تكون هذه الأساطير أساطير دينية. وقد 
تكون مقولة «إيسين؛ بحاجة إلى تعديل طفيف: إن الأساطير قد لا تشكل جاذبية عاطفية 
أكثر من سير الحرب؛ ولكنها تتعامل مع وظائف أخرى وبطريقة جد مختلفة(19). 

لقد اقتبست هذه المقولات بكاملها لأنها توضح أن قصص الاسكيمو يصعب تصديفهاء 
ولكن؛ مع ذلك؛ يمكن للفئات الثلاث أن تطبق بشكل غير واع؛ إذ من الواضح أن الاسكيمو 
لديهم أساطير تقبل كمعتقد دينى باعتبارها حقائق مطلقة. كما أن لديهم حكايات خرافية 
تحكى عن تاريخ المعاناة الذى يعتقد فى صحته بشكل عام؛ ومن غير الواضح أن بوسع 
الاسكيمر أن يميزوا بوضوح بين الحواديت الشعبية المختلقة وبين الحكايات الخرافية. وبالمثل 
فإن قبائل «السوبيا؛ و«اللوزى؛ الإفريقية تستطيع أن تميز وبشكل دقيق الأسطورة والحكاية 
الخرافية عن الحواديت أو الحكايات المختلقة. ويقسم «جاكوت» 12:01 الأساطير عند 
الاسكيمر إلى حواديت شعبية 00165 وحكايات خرافية 65065ع6.آ؛ بما فى ذلك السير الدينية 
والأساطير التى تعالج موضوعات الآلهة وأصل الإنسان. وتحكى هذه السير والأساطير وقائع 
يعتقد الناس فيهاء أوء على الأقل» يعتقدرن فيها بشكل متأخر نسبياً. فى ذهن الرارى؛ يكون 
هذه الحكايات قد حدثت فى الماضى البعيد. وعلى العكس من ذلك فإن هذه الحواديت تروى 
بدرح خيالية صرفة,[37) , 

وهناك نوعان فقط من الحكايات النشرية التى يمكن التميز بينها فى بعض المجتمعات. 
وفيهاء كما هو الحال فى.غيرهاء يمكن الاعتراف بالحواديت من ناحية أنها حكايات مختلقة. 
وتمتزج كل من الأسطورة والحكاية الخرافية فى فدة واحدة وهى فدة الأسطورة/ الحكاية 
الخرافية؛ وينطبق ذلك على قبائل «البونابي» كما ينطبق على أهل «هاواى؛ فى المحيط الهادى؛ 
وعلى قبائل «الداكوتا؛ ر«الكيوا؛ فى أمريكا الشمالية؛ وعلى قبائل «الفولانى؛ و«الفولاكوندا: فى 
غرب أفريقياء وقد ينطبق كذلك على قبائل «الافيك» و«اليورباء ودالابيو؛ و«الفرن؛ و«الاشائتى؛ 
فى إفريقيا وعلى «الاسكيمو» و«السوبياء وعلى قبائل «الافواجوه فى الفيلبين. 

إن قبائل «البونابيزه يميزون حكاياتهم المختلقة عن الحكايات الخرافية/ الأساطير والتى 
تعالج خلق جزيرتهم والاستقرار بهاء والأصول الطوطمية لعشائرهم؛ وكذلك إدخال 
المحاصيل الزراعية والفنون المختلفة إلى جزيرتهم؛ وتعالج بالمثل البناء السحرى لأطلال 
الأحجار المهيبة فى «نانى وى» وكيف حكم ملك واحد هذه الجزيرة من قبل. إن الحكاية 
الخرافية/ الأسطورة الخاصة بقبائل «البونابيز: تدسم بالسزية وبملكيتها الخاصة 


15-6 علمحتسطكط" ,كتمما لمتميممكة 
مذ فعلمنهه هه بواتلمومويوط مسركط 
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للمتخصصين. ويقوم الأب بتلقينها لأبنائه فى غرفة النوم السرية بعد أن تكون العائلة قد 
خلدت للنوم. 

إن.أهل «هاواى؛ يطلقون مصطلح «كاوو؛ على القصة المختلقة؛ أو القصة التى يلعب فيها 
الخيال دور مهما. ويطلقون مصطلح «موليلو على الحكاية التى تتناول شخصية تاريخية أو 
وقائع تاريخية. إن قصص الآلهة تندرج تحت فئة «الموليلوه وهى تتميز عن الحكاية الدنيوية 
ليس فقط بالاسم؛ ولكن بطريقة الرواية: القصص المقدسة تحكى نهار) ولا يسمح للسامعين 
بمغادرة الراوى لأن ذلك يعد فعلاً من أفعال الإجلال والإكبار للآلهة . 

إن الحكاية الشعبية فى شكل نادرة أو حكاية خرافية محلية؛ وكذلك القصص العائلى؛ 
تندرج تحت فئة «الموليلى(17), 

أما فى أمريكا الشمالية؛ فإن قبائل «الداكوتاء تميز بين فدتين من الحكايات؛ وهى 
الحكايات الصادقة والحكايات الكاذبة. وهناك بعض قبائل الهدود التى تلنزم بذلك 
التصديف(؟1) . وتشتمل الحكايات الخرافية الأساطير (أو القصص الحقيقية) على حكاية 
أصل مجموعة نجوم الشريا 21613465 أو المرأة البقرة العجوز أوالحصان الأحمرأر 
الإعصارء وتشتمل كذلك على الطقوس والقصص شبه التاريخية والتى تدور حول الصيد 
والقنص والغزوات والشجار والعلاقات مع باقى القبائل. إن حكاية الأطفال المنفصلين فى 
«كيواء تعد بلا شك أسطورة أو حكاية طقسية أو قصة حقيقية كما قال علها أحد «الكيوين» 
مميز) لها عن «البوهوتيكا؛ أى الأكذوبة أو القصة المرحة('١)؛‏ كما تميز قبائل «الفولانى؛ 
بين فكتين من الحكايات النخرية؛ وهما الحكاية الخرافية/ الأسطؤرة أو «التندول» وجمعها 
«تندى؛ والحدوتة الشعبية أو «التالول» وجمعها «تالى:. 

إن أقاصيص «التندى» والتى تقترب من الحكاية الخرافية؛ تعد من قبل «الفوركا أوندا؛ أو 
حكايات المغامرات التى وقعت فى الماضى السحيق. وتتطلب هذه الحكايات قدر) من الحقيقة 
أكثر من «التالى»؛ وفيما يتعلق بهذه الحكايات الأخيرة؛ لا يستطيع المرء أن يجزم إذا كانت 
حقيقية أم مختلقة. إن كلا من التالى والددى (أى الألغاز) يتم حكايتها ليلاً؛ وإن حكيا فى 
وضح النهار كان ذلك مغامرة يترتب عليها فقدان أحد الأقارب مثل الأم أو الأب. أما حكاية 
«التندى» فيمكن روايتها بصرف النظر عن الساعة التى تروى فيها. 

أما قبائل «الإفك» فلها تصنيف فولكلورى خاص بها. إن الأساطير والحكايات الخرافية 
والقصض تصنف تحت فكة «الموبوك؛ .... إن مصطلح ال «نكى؛ يحتوى على الحكاية 
الشعبية والمثل والتورية وزلات اللسان والألغاز. أما مصطلح «الأتانيكى؛ فيعنى «اللكى 
الحقيقى»؛ والذى يميز الحواديت الشعبية عن الأساطير والحكايات الخرافية والقصص التى 
يعتقد فى صحتها التاريخية؛ كما تعالج وقائع التاريخ المبكر لقبائل «الإفك؛ وكيف حصل 
أهل الإفك على مجتمعهم وكذلك انتقام قوى ما فوق الطبيعة من البشر؛ كما تتناول السحر 
الطبى وغنائم الحروب الخاصة بشيوخ القبائل(21) , 

أما قبائل «اليوربا؛ فتعترف بوجود فكتين من الحكايات وهما الحدوتة الشعبية أو «الألو 
والحكاية الخرافية/ الأسطورة أو «الأيتان. وتعتبر الحكاية الخرافية/ الأسطورة قضصًا 
تاريخية وصادقة؛ ويقوم كبارالسن داخل القبيلة بالاستشهاد بها فى الجدال الجاد حول 
الشئون السياسية أو الطقسية حينما يريدون حسم نقطة فى المناقشة. وغلى العكس من 


الأسطورة/ الحكاية الشعبية فإن الحواديت الشعبية يجب أن تروى أثناء النهار خشية أن يتوه 
الراوى» وتتميز هذه الحواديت بصيغ افتتاح وختام خاصة بها. ووفقاً لطالب من قبائل 
«الأيوه يدرس فى الولايات المتحدة فإن قبائل «الأيوه تميز بين الحواديت الشعبية أو «الأيروه 
وبين الحكاية الخرافية/ الأسطورة أو «الأيتاء. أما قبائل «الفون؛ فى داهومى فيعترفون بنفس 
هذه الفئات والتى تشتمل على حكايات الآلهة وإعمار الأرض وحكايات الحروب والغنائم 
التى حصلت عليها الأسرة الحاكمة؛ وهذه الفئات معترف بصدقها وصحتها. أما الحواديت 
الشعبية أو «الهيهو» فإلها تحكى عن أشياء لا توجد وتعد حكايات مخترعة. والأهم من ذلك 
أن أهل داهومى يستطيعون تحديد مفاهيمهم المجردة والتى يمتلكون عدداً من الكلمات 
يطلقونها عليها. وعند تصنيف الحكايات يمييز أهل داهومى بن فكتين واسعتين هما 
«الهوهيئر» والتى تعنى حرفيًا القصة القديمة من حيث زمنها (وتترجم بمصطلح تاريخ أو 
تراث أو تراث تاريخى) ودالهيهو؛ والتى تعنى الحدوتة الشعبية. وهذه التفرقة معلومة حتى 
بالنسبة لأصغر الرواة. 

إن «هيروسوكوقيتش»»؛ مثله مثل «إيسين؛ وآخرين؛ قد علقوا على صعوبة تطبيق هذه 
الفئات على حواديت بعينها: دإن الحكايات تتداخل حتى فى تقسيماتها الأساسية؛ إن أهل 
داهومى يصعب عليهم إعطاء رد نهائى إذا ما سئلوا عن تمييز اللوع الذى تنتمى إليه 
حواديت بعينها. وينطبق ذلك بشكل خاص على «الهيهوه؛ وهذه الحواديت تنتمى إلى النوع 
الذى يمكن اغتباره قصص تجرى على ألسنة الحيوانات 130155 أو باعتباره الأقصوصة 
#اناقعدم؛ وبالفعل قام الإخباريين بوضع الأقصوصة تخت فئة المثل:(4"). ومع ذلك فإن 
لحكايات الحقيقية والمختلقة قد اعدرف بأنهما يشكلان فكتين منفصلتين فى معظم 
المجتمعات . إن الفارق بين هذه الفئات معلوم حتى لدى أصغر رارٍ فى داهومى؛ ويقول 
«برى» 1861117 فى معرض حديثه العام عن غرب إفريقيا: 

إن الحكايات النشرية تعد جزء) من التراث الثقافى لشعوب غرب إفريقيا. وهناك ثنائية 
أولية وصالحة بشكل عام للنفرقة بين الحكايات المختلقة وغير المختلقة . ويمكن تحت بند 
الحكايات غير المختلقة؛ أن أصنف ما تم تسميته بالأسطورة والحكاية الخرافية والمدونات 
الناريخية 0010165تك . وهذه الفئات تتميز عن الحواديت أو الحكايات المختلقة. وأساس 
لتفرقة هو أنها تعد حكايات حقيقية داخل سياقها أما علماء الإثدوجرافيا فيعتبرونها تاريخا . 
إن الأساطير؛ وخاصة قصص الآلهة وأصول الظواهر الطبيعية» ذات أهمية خاصة فى 
غرب إفريقياء ولقد تم تسجيل عدد هائل من هذه الأساطير. أما الحكايات الخرافية التى 
تحكى أصول العائلات أو العشائر وتفسر التابوهات والطقوس العائلية الغامضة فقد سجلت 
بشكل أقل. والسبب فى ذلك واضح إذ إن هذه الحكايات تحكى لأغراض تعليمية وتوجيهية 
داخل المجموعة العشائرية؛ ونادرا ما تروى للغرباء...... إن المادة القصصية تتمثل فى 
الحكايات التفسيرية والأخلاقية عن الشطار وقصص الخداع والحواديت التى تطورت بشكل 
كلى وجوهرى فى المجتمع الإنسانى .(*") هناك صورة أخرى تتمثل فى جزر المارشال فى 
«ماكرونيزياء حيث يخبرنا «داقنبورت؛ بوجود خمسة أنواع من الحكايات النشرية. وعند 
الفحص؛ فإن ثلاثة من هذه الفكات تبدو وكأنها تدتمى إلى فكة الحكايات الخرافية/ 
الأسطورة , وذلك على الرغم من أن المعتقدات «المارشيليزية» فى حالة تبدل دائم. إن 
أساطير «دافنيورت؛ تعدو بوضوح حكايات خرافية/ أساطير. وهى فكات «تشتمل على 
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موضوعات من قبيل التاريخ التقليدى وأصل العائلات؛ والحكايات التفسيرية..... أما 
الأساطير فيعتقد بصحتها على الرغم من أن الأجزاء التى تتناول الآلهة القديمة وأنصاف 
الآلهة قد لا تعد كذلك الآن. إن قصص قبائل «الأيداوه عبارة عن سلسلة من الأساطير/ 
الحكايات الخرافية وتدور كلها حول قبائل «الايداو» وهى المعادل الحكائى لقصص «الماوى؛» 
وقصص الخداع الأخرى. وحتى على الرغم من أن الأفعال داخل هذه القصص تعد أعمالاً 
ممكنةء فإن الناس يعتقدون أن رجلا أسمه «ادار» قد عاش فعلاً فى هذه الجزر.... إن عنصر 
الاعتقاد فى هذه القصص وكذلك محتواها يرتبطان ببعض الأساطير الحديئة؛ وهذه 
الأساطير الحديثة عبارة عن نكات تطلق على أشخاص معروفين؛ وهذه القصص قصص 
حقيقية تتعلق بالزمن الراهن لأن حقيقتها لا يتطرق إليها الشك؛ وهذه القعصص يصعب 
فهمها لأن الناس لا تصنفها مع الأشكال القصصصية الأخرى . 

إن الحدوتة التى يحتوى نصفها على قصص الجان؛ ويحتوى نصفها الآخر على 
الأساطير تعد حدوتة أو «اينون» كانت فى السابق حكاية خرافية/ أسطورة. وفى أثناء عملية 
التغير الثقافى أصبحت هذه الحكايات حواديت شعبية ولم يعد الناس يعتقدون فيهاء ويمكن 
تقديمها باعتبارها قصصًا مختلفة «وهذه الفئة؛ وهى أقل الفئات حظا من حيث التعريف» 
تحتوى على حواديت يمكن حكايتها باعتبارها حواديت جديات. ولا يزال هناك البعض ممن, 
يؤمئون ببعض أجزائها أولا يزالون يبجلون بعضها الآخر ومن ثم لا تتواف لديهم الرغبة 
فى تصديفها كحواديت جنيات (أى كحواديت شعبية) أما عن تلك القصص التى يمكن أن 
تندرج تحت هذا الوصف أو ذاك فإنها تختلف كثيراً من قرية إلى قرية - ومن جزيرة إلى 
أخرى؛. إن حدوتة الجنيات هى نفسها الحدوتة الشعبية المختلقة؛ ودائماً ما تبدأ بكلمة «كيلى 
وانتى؛ والتى ليس لها معنى دقيق؛ غير أنها تدل على أن الحدوتة حدوتة جديات. وقد تكون 
قد حدثت أولم تحدث منذ زمن بعيد» ولا يجب أخذها مأخذ الجد لأن سياقها لا يفترض فيه 
أن يكون سياقًا منطقيًا. وفى الخطاب العادى؛ فإن الشخص الذى يبالغ أويقوم باختلاق 
قصة عادة ما يتهم بأنه يروى حكاية جنيات. والحواديت الشعبية لا يجب أن تروى أثناء 
النهار خشية أن تتضخم رأس الراوى أو سامعيه فتصبح بحجم المدزل الكبير. إن قبائل 
«الافياجو؛ فى الفلبين تميز بين الحكايات المختلقة والحكايات الحقيقية . وتميز بينهما كذلك 
قبائل «الكيم بوندىو و«الأشانتى؛ فى أفريقياء. ولكن هذه البيانات لا توضح ما إذا كان هذا 
التمييز ينطبق على الفصل بين الأساطير والحكايات الخرافية وليس من المؤكد أن قبائل 
«الافياجو؛ تعرف الحكايات الخرافية أو أن قبائل «الكيم بوندره تعرف الأساطيرء أو ما إذا 
كانت «الرات راى؛ تطلق على الأساطير التاريخية اسم أساطير أو حكايات خرافية؛ وهنا مرة 
أخرىء تعد كل الحكايات الحقيقية أساطير/ حكايات خرافية . 

إن الفارق بين الأسطورة والحدوتة الشعبية فارق واضح فى ذهن قبائل «الافياجى . إن 
الأساطير؛ بحسب ما أعتقدء تكون طقسية دائماء وهى تندرج ضمن إطار وتكوين الثقافة 
ورئيتها للعالم؛ ويتم أخذها مأخذ الجد ولا تروى البتة بغرض التسلية. ولم أجد سورى 
أسطورتين لهما صياغات شعبية؛ أما الصيغة الحقيقية فيعتقد فى صحتها وصدقها... إننى 
أتردد فى القول بأن عقل قبائل «الافياجوء يعى التمايز الذى توصل إليه «بواس» هده8؛ 
وبتواجده فى عقل الهدود الأمريكان» وهو أن الأسطورة «تحكى وقائع.يمكن أن تكون قد 
حدثت فى زمن لم يكن العالم فيه قد اتخذ شكله الحالى ولم تكن البشرية قد امتلكت أئ نوع 


من أنواع الفنون أو الأعراف التى تلتمى إلى عصرنا. أما المجموعة الأخرى؛ والتى تشتمل 
على الحواديت الشعبية (أى الحكايات الخرافية) فتحتوى على حكايات من عصرنا الراهن؛ . 
وسوف يتضح. فيما بعدء كيف أن قبائل «الافياجو» وبسبب كيفية توظيفها للأساطير داخل 
الطقوس تتحول دائمًا من الحاضر إلى الماضى؛ وأحيانا يخلطون بين الاثدين.... إننى 
أعرف الأسطورة بواسطة معيارى الاعتقاد والوظيفة. إن الأسطورة عبارة عن حكاية معتقد 
فيها على الأقل من قبل معدومى الثقافة والتى تندرج ضمن الإطار الثقافى والمفهومى 
للعالم.... إن الأساطير تدخل فى كل الطقوس عند «الافياجو؛ تقريبًاء وحتى تلك الطقوس 
ذات الأهمية الصغرى. إن الأسطورة تسمى «اواء أو «أبوواب» فى عرف ,«الكان كناى»؛ أما 
تلارة الأسطورة فتسمى «بوكان(79), 

وتميز قبائل «الكيم بوندو» من أنجولا بين الحواديت الحقيقية وتلك المختلقة؛ ولكن 
شائلين» «نهاء:0جك يقدم دليلاً على أن هذه القبائل ليست لديها أساطيرء ويمكن أن يكون 
ذلك حقيقيًا إذا أخذئا بصحبته؛ وسوف يجعل تصديفات «الكيم بوندى أقل انطباقًا على 
لفولكلور الأفريقى أكثر مما يعتقد «شاتلين». ووفقا لشائلين فإن قبائل «الكيم بوندر» تميز بين 


الخرافية؛ وتسمى إحدى فكات هذه الحكايات الخرافية :بالميكا؛ وتعد من القصص الحقيقية 
التى أبلغ عن صحتها؛ وهوما يسمى بالنوادر :47800016 وهى قصص مسلية ولكن 
الغرض منها هوالتعليم والإرشاد «إن الميول التعليمية لهذه القصص ليست فنية بأية حال» 
ولكنها اجتماعية أساسء . إنها لا ثلقن دروسًا فى كيفية صنع الأشياء؛ ولكن فى كيفية 
التصرف وكيفية الحياة «أما الفكة الشانية للحكايات الخرافية والتى تسمى «مالوندا؛ أودمى 
سوندئ فتعد حكايات تاريخية «إنها السجل التاريخى للقبيلة أوالأمة؛ ويتم حفظها بعناية 
ويتناقلها الرجال المهمون أو كبار السن داخل كل وحدة سياسية. وتحكى هذه الحكايات 
أصول هؤلاء الناس وتكوينهم وما تعرضوا له من أحداث». أما «المالالونداء فتعد من أسرار 
الدرلة» ولايحصل العامة إلا على مقتطفات من الخزائة المقدسة للطبقة الحاكمنة؛ وعلى 
العكس من ذلك؛ فإن الحواديت الشعبية «المى سوسو؛ فتشتمل على «كل القصص التقليدية 
المختلقة وتلك التى تبدو للذهن الساذج باعتبارها قصصا مختلقة.... إن الهدف من هذه 
القصص هو التسلية وليس التعليم.... وعادة ما تقدم وتختتم بصيغ خاصة:. 

يقول «راترى» فى معرض حديثه عن قبائل «الأشانتى؛ فى غانا: : 

كل قصص هذا المجلد يمكن أن يصنفها الأفريقى الذى يتحدث باللغة «الأسكانية؛ تخت 
علوان نوعى هو «أنائان سيم؛ (أى قصص العناكب؛ سواء أظهرت فى القصة عناكب أم لا) 
هناك فارق واضح فى ذهن الأفريقى الغربى بين كل هذه الحكايات؛ والتى تروى للجمهور 
على المشاع بغرض التسلية وبين ما يصنفه الأوروبيون باعتباره فولكلور, والذى يعتبره 
الأفريقى فئة مختلفة تماما. إننى أشير هنا إلى الأسطورة التاريخية أى الأساطير/ الحكايات 
الخرافية» والتى تعدء بخلاف الحكايات؛ مقدسة ويستحوذ عليها ويملكها ملكية فردية القليل 
من كبا رالسن داخل القبيلة . إن هذه الأساطير/ الحكايات الخرافية تعد العهد القديم الخاص 
بالأفريقى. 

وقبل بداية الحدوتة الشعبية يقرر الراوى التابغ لقبائل «الأشانتى؛ أن مأ هو بصدد 
روايته يعد محض اختلاق على الرغم من أن صيغة الافتتاح هى: «نحن لا نعلى أن ما 


ثلاثة أنواع من فدئة الحكاية النشرية وهى الحواديت الشعبية ونوعين آخرين من الحكاية , 
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سوف نقوله يعد حقيقيا» وكذلك صيغة الختام هى: «أن هذه القصة التى رويتهاء سواء أكانت 
حلوة أم لاء فبوسع البعض أن يصدقها كقصة حقيقية؛ أما الباقى؛ فمجدونى لأننى الذى 
رويته الةا , 

إن هذه الفئات يصعب تطبيقها فى معظم الحالات لأن الفاحص لها فشل فى أخذ مسألة 
الاعتقاد فى الحسبان؛ ولكن الإجابة على هذه السألة ذات أهمية قصوى وذلك بصرف 
النظر عن قبول التعريفات من عدمها. لقد أوضح «رادن» 12015 أن قبائل «الون باجو؛ لديها 
نوعان متمايزان أسلوبيا من الحكايات النثرية: فى النوع الأول أو «الوايكاء تكون الشخصيات 
ذات أصل إلهىء أما الحدث فيقع دائمًا فى فترة غامضة من الزمن البعيد؛ وتكون النهاية 
سعيدة دائما . 

وفى الدوع الآخر أو «الواراك؛ تكون الشخصيات إنسانية ويقع الحدث داخل ذاكرة 
الإنسان: وتكون النهاية مأساوية:!('؟) . يستهوينى أن أعتبر الدوع الأول أساطير والنوع 
الأخير حكايات خرافية» وأن أتساءل عما إذا كانت قبائل «الوين باجوء تفتقد إلى الحكايات 
الشعبية. ولكن «رادن؛ قال: إن «الوايكاء تشتمل على كل ما يمكن تسميته بالأساطير 
والحكايات» بينما تشتمل «الواراك؛ على بعض الحكايات التى نستطيع أن نصنفها داخل فكة 
الأساطير. غير أن الأغلبية من هذه الحكايات سوف تستبعد من هذه الفئة؛. وبدون أن نعلم 
أى شىء عن هذه الحكايات؛ فإن الحواديت الشعبية يمكن اعتبارها حكايات مختلقة. وسوف 
نجد إننا نتشكك فى حقيقة «الوايكا؛ ودالواراك» وفى أى فئة تصدف أغلبية «الواراك» وما 
الذى يعنيه «رادن؛ بالحكايات. يقول «لوى؛ ©001آ: 

ليس من السهل أن نصدف حكايات الغريان والتى تعد أساطير حقيقية مثل الأسطورة 
الخاصة بالإنسان القديم أو حفيد المرأة العجوز؛ وهى قصص تتعامل بوضوح مع وضع 
الحياة الذى اختلف فى الأزمنة الراهلة وتفسر أصل الظواهر الطبيعية. ولكن الخط الفاصل 
بين هذه الأساطير والحكايات الواقعية يصعب رسمه بوضوح. ولأن الأحداث الرائعة كانت 
تنتمى إلى روتين الحياة حتى عدة عقود خلت؛ كما توضحها رؤى عاناها رجال أعرفهم 
شخصيًا. وكذلك نشأت بعض المؤسسات التى قد تظهر فى سياقات واقعية. والهدود لا 
يعطون قيمة كبرى لما هو أسطورى ولما ينتمى إلى.فئة الأسطورة(1؟) , 

إن الجملة الأخيرة تشير إلى المفاضلات بين بعض الأشياء ولا تشير إلى قدسية المعتقد» 
ومرة أخرى يتركنا «لوى؛ فى حالة شك فى وجود الحكايات المختلقة. هذه المقولة تعد 
تكرارا لما قاله «بواس:. وفى مقالة نشرت بعد وفاته يقول «لوى؛ عن حكايات الغراب 
النثرية: «إن الأساطير والحواديت الشعبية ‏ والتى لا يمكن تئيزها عن بعِسها البعض - هى 
أشكال من السرد المختلق» ويجب أن تندرج تحت هذه الفئة حواديت المغامرات الشخصية 
والقصص ذات الموضوعات المحلية والحكايات التاريخية؛ لأن كل هذه الأنواع ذات تأثيرات 
أدبية واضحة:». 

وهنا يعتبر لوى أن القصص المختلقة تشكل مفهومًا موضوعيّاء وهو يترك التساؤل 
المتعلق بالاعتقاد فى صحة الأساطير والحواديت الشعبية بلا إجابة «فمن الحتمى أن تختلف 
الفئات الأدبية المختلفة المتنوعة فى الأسلوب؛ فبعضها يقترب أكثر من.البعض الآخر من 
الأشكال العامية وحتى الأساطير لا تستخدم أنماطاً شكلية متطابقة. إن قصص الخداع عادة 


ما تبدأ بجملة مصكركة «كان هناك رجل عجوز. وكان يلتفت حوله؛ كان جائعا .... إلخ؛ 
ولا يحدث شىء من ذلك فى حواديت الأبطال(77) , 

إن حواديت الخداع فى قصص الغربان» كما يبدوء تختلف عن الأساطير وحواديت 
الأبطال؛ ولا تشكل هذه الحواديت نوعًا آخر من أنواع الحكايات الخرافية؛ وعادة ما تبدأ 
بصيغة تقليدية إلى حد ما. ولكن: هل تعتبر هذه القصص حقيقية أم مختلقة؟ 

هناك الكثير من الأمثلة وتحتاج مقولة «بندكت» ؛دال8636 التى استشهد بها الكثيرون 
إلى تعليق: «عند قبائل «الزونى؛ تقع الحواديت فى فئة تصديفية واضحة. إن التقسيمات التى 
لجأت إليها فى هذا المجلد تقسيمات من أجل الراحة والمرجعية فقط؛ ولا تربطها أدنى رابطة 
بالمشكلات الأدبية التى يدعرض لها الراوى:("') . وإذا تأملنا عنوان كتاب «بندكت: 
(أساطير «الزونى») يمكن أن يتبادر إلى الذهن أن المؤلفة لم تفكر فى الحكايات الخرافية 
والحواديت؛ أو أن قبائل الزونى ليس لديها فئات أهلية لحكاياتها النشرية. وحتى لوصدق 
ذلك؛ فهو يعنى أن المفاهيم التحليلية الفلاثة التى بيناها هنا ليست بذات فائدة إذا لم تتوفر 
لدينا معلومات حول مسألة الاعتقاد» أوحول السمات الأخرى التى أشرت إليها من قبل. 

ومن الممكن أن تتضح إمكانية تطبيق الفئات عليها إذا كانت أساطير «الزونى؛ قد 
حظيت باهتمام واضح ومفصل عند دراستها كالذى حصلت عليه قبائل «الشوشنؤى نهر 
الريح». إن قبائل «الشوشنوى نهر الريح؛ تمتلك مصطلحاً وحيداً لكل أنواع الحكايات الدثرية 
وهو «النارى جواب»؛ ولا تميز بين الأنواع الثلاثة تمييز) لغويا؛ وكذلك لا تميز بينها من 
حيث الاعتقاد أوالاختلاق أومن حيث الفارق التاريخى والزمنى؛ ومع ذلك فلدى هذه 
القبائل أساطير وحكايات خرافية وحواديت جنيات. ويتم تمييز النوع الأخير باعتباره نوعا 
مختلقاء كما أوضح «هولت كرائز: 12:02 4/0101 ؟) فى تحليله الذاقب لحكاياتهم الدينية . 
إن تعريفات هولت كرانز لهذه الأشكال تتوازى مع التعريفات المطروحة هنا: 

الأسطورة كما أفهمها عبارة عن حكاية عن الآلهة والكائنات المقدسة تقع أفعالها فى 
الفترة التى لم يكن العالم فيها قد تشكل بعد (وبشكل عامء تعد الوقائع الأسطورية غير 
خاضعة للزمن) . والأسطورة عادة ما تكون مقدسة فى حد ذاتهاء وتكون فى الأغلب 
موضوع اعتقاد. أما الحكاية الخرافية فتعالج الكائدات البشرية؛ ويفضل أن تكون هذه 
الكائئات كائنات بطولية؛ كما تتناول تجاربهم الخارقة للطبيعة وتعتبروصقا حقيقيًا 
للأحداث. أما حدوتة الجديات فإنها تستغل البيكة والشخصيات الأسطورية وتلك المتعلقة 
بالحكاية الخرافية ولكلها تفتقد إلى الحدث الدرامى الذى يشتمل على هذه الشخصيات. 
وهناك؛ بطبيعة الحال؛ حواديت دنيوية؛ ولكن هذه الحواديت لا ترتبط بشىء فى السياق 
الحالى. 

على الرغم من عدم اكتمال الشواهد وتنوع الفئات الأهلية» فإن التعريفات الخاصة 
بالأنواع الفلاثة المطروحة هنا تعد تعريفات صالحة من الناحية التحليلية ويمكن تطبيقها 
على المجتمعات التى توجد بها فوارق بين الحكايات النثرية؛ ولأنها تجعل من الممكن لنا أن 
نقول أن ساكنى جزيرة «الدروبريائد؛ أو الجزر الأخرى يميزون بين الأساطير والحكايات 
الخرافية والحواديت كما هى معروفة لنا. أما مجموعة قبائل «الشوشنوى نهر الريح» فتقسم 
كل هذه الأنواع إلى فئة واحدة. أما قبائل «اليورياء والقبائل:الأخرى فتصنف الأساطير فى 
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فكة واحدة تميزها عن الحواديت. ومن أجل بعض الأغراض التحليلية والمقارنة؛ من 
الضرورى أن نميز بين الأنواع المتنوعة لحواديت قبائل «الشوشنوى؛ وأن نميز بين أساطير 
قبائل «اليورياء عن الحكايات الخرافية حتى لو لم تقم قبائل «الشوشنوى؛ و«اليوربا؛ بذلك 
التقسيم بنفسها. وتسمح هذه الفكات لنا بأن نقول بأنه على الرغم من أن سكان «هاراى؛ 
لديهم مصطلحان فقط للحكايات النشرية؛ أحدهما للحواديت والآخر للأسطورة الحكاية 
الخرافية؛ فإن الأساطير الخاصة بهم يمكن تمييزها عن الحكايات الخرافية من حيث الظروف 
التى وقعت فيها. ويمكن أن نقول أيضمًا إنه بالإضافة إلى الأسطورة/ الحكاية الخرافية 
والحدوتة» فإن سكان جزر «المارشال» لديهم فئات منفصلة من الحواديت والتى كانت ذات 
يوم حكايات خرافية/ أساطير. كما أنها تمتلك أيضا نوادر سردية. ويمكن القول كذلك بأن 
قبائل «الكيم بوندي ليست لديها أساطير؛ وأن قبائل «الاوجيبوا؛ ليست لديها حواديت شعبية 
فى حدود ما أعرفه عنها من التقارير التى تقول إنها تفتقر إلى حواديت شعبية مختلقة: 

إذا كانت هذه التعريفات ذات فائدة تحليلية من أجل دراسة الحكايات النشرية فى 
المجتمعات الأمية فمن الممكن تطبيقها بالمثل على الفولكلور الأوروبى الأمريكى . إننا قد 
نقتقد إلى الأساطير فى الولايات المتحدة؛ ولكن يمكن التمييز هناك بين الحواديت الشعبية 
والحكايات الخرافية . ويذكر «هالبرت» :م5121: دإننى أعرف راويات بوسعهن أن يختلقن 
حكايات خرافية ممعنه فى الكذب ويحتقرن روايتها مرة ثانية؛ غير أنهن لا يترددن فى 
رواية الحكايات الخرافية التى يعتقدون فيها وفى صحتهاء(”') وفى حقيقة الأمرء فإن هذه 
الفئات من الحكايات النشرية مستمدة من دراسة الفولكلور الأوروبى» وبوسع طلاب الفولكلور 
أن يميزوا بينها منذ وقت طويل؛ وعلى الرغم من أن لغة الاصطلاح والتعريفات قد اختلفت 
قليلاً» فإن المفاهيم الخاصة بالأساطير والحكايات الخرافية والحواديت الشعبية فى اللغة 
الإنجليزية يمكن مقارنتها بمصطلحات الأساطير 563ات: والحكايات الخرافية 5860 
والحواديت :18 فى اللغة الألمانية» ويمكن كذلك مقارنتها بالمصطلحات الفرنسية 
كحضن أساطير: ُ والمأثور الشعبى 5ذنة تامهم 5م20110] والحكايات 65م . 

وقد قأمت «جانيت بيكون» فى عام 117 بالتمييز بين الأساطير والحكايات الخرافية 
والحواديت الشعبية؛ وهى تقول: «الأسطورة ليست لها وظيفة تفسيرية؛ غير أنها تفسر بعض 


. الظواهر الطبنيعية ذات الأسباب الغامضة:ء أو تفسر بعض الممارسات الطقسية التى طوى 


أصلها الاسيان.... أما الحكاية الخرافية فتعد من ناحية أخرىء تراثا حقيقيًا يقوم على 
مصائر شعب حقيقى أوعلى مغامرات وقعت داخل أمكنة حقيقية... أما الحدوتة الشعبية 
فإنهاء مع ذلك؛ لا تدعو إلى الإيمان بهاء لأنها نداج كلى للخيال,"') هذه التقسيمات 
مستمذة بتصرف من التعريفات التى تقدم بها عالم بارز هو «جيمس فريزر؛ عام 215171 
والذى كتب يقول: نظراً لأن الفارق بين الأسطورة والحكاية الخرافية والحدوتة الشعبية لين 
دائما فارقا مفهوم بوضوح أو متبعا بشكل متجانس؛ فقد يكون من المهم أن أععرف المعلى 
الذى أستخدم به هذه المصطلحات. إننى أفهم مصطلح الأسطورة على اعتبار أنه تعليل 
خاطئ للظواهر؛ سواء تعلقت هذه الظواهر بالحياة البشرية أم بالطبيعة الخارجية. هذه 
التعليلات يرجع منشؤها إلى الفضول الغريزى الذى يتعلق بعلل الأشياء والذى يسعى؛ فى 
مرحلة علمية أكثر تطورا» إلى أن يجد ما يرضيه فى الفلسفة والعلم. ولأن هذا الفضول يقوم 
غالبًا على الجهل والخلط وعدم الفهم؛ فإنه يكون زائقا دائماء لأنه لوكان حقيقيًا لكفت 


الأساطير عن كونها كذلك. إن موضوعات الأسطورة متعددة تعدد الأشياء التى تطرح 
نفسها على عقل الإنسان؛ لأن عقل الإنسان يثيره كل شىء؛ ويرغب ذلك العقل فى معرفة 
علة كل شىء. وبين الأسئلة العامة التى حاول كثير من البشر الإجابة عليها عن طريق 
الأساطير تلك الأسئلة التى تتعلق بنشأة العالم والإنسان» وكذلك الحركة الظاهرية للأجرام 
السماوية» والتكرار المنتظم للفصولء ونمو النباتات وتلفهاء وسقوط المطر؛ وظاهرتى البرق 
والرعد وخسوف الشمس وكسوف القمر والزلازل واكتشاف النار واختراع القنون المقيدة . إن 
نطاق الأسطورة واسع اتساع العالم ذاته؛ وهو ما يتناسب مع فضول الإنسان وجهله. 

أما مصطلح الحكاية الخرافية فإننى أفهمه باعتبار أنها مأثورات شفاهية أو مدونة؛ تحكى 
أقدار ومصائر بشر حقيقيين فى الماضىء أو تلك التى تصف الوقائع التى ليست إنسانية 
بالضرورة والتى قيل إنها حدثت فى أماكن حقيقية. إن مثل هذه الحكايات الخرافية تحترى 
على خليط من الحقائق والأباطيل؛ لأنها لوكانت حقيقية كلها لما كانت حكايات خرافية 
وإنما تاريخ. إن نسبة الحقيقة والكذب تختاف من حيث طبيعتها فى الحكايات الخرافية 
المختلفة. وبشكل عام؛ قد يغلب الكذب عليهاء على الأقل فى التفاصيل؛ وفى عدصرى 
المدهش والمعجز اللذين يدخلانها غالباً. 

أما الحواديت الشعبية فإننى أفهمها باعتبارها حكايات اخترعها أناس مجهولون وتم 
توارثها عن طريق المشافهة من جيل إلى جيل. هذه الحكايات؛ وعلى الرغم من ادعائها 
بأنها نتصف وقائع حفيقية؛ فإنها؛ بالفعل؛ وقائع متخيلة تماما. وليس لها هدف سوى تسلية 
السامع كما أنها لا تدعى للفسها أية مصداقية. وبإيجاز» فهى حكايات مختلقة وبسيطة؛ ولا 
تهدف إلى التعليم أو الارتقاء بالسامع؛ وتهدف فقط إلى التسلية؛ وتنتمى إلى فئة القصة 
المختلقة.... وإذا تم قبول هذه التعريفات؛ فقد يحق لنا أن نقول إن العقل هو مصدر 
الأسطورة؛ وإن الذاكرة هى مصدر الحكاية الخرافية؛ وإن الخيال هو أصل الحدوتة الشعبية 
ويحق لنا أن نقول كذلك إن النتاج الناضج للعقل البشرى والذى يتوافق مع هذه الكيانات 
الفجة هو العلم والتاريخ والقصة المختلقة. 

ولكن على حين يستطيع المتعلمون والمأهلون أن يميزوا بوضوح بين الأسطورة والحكاية 
الخرافية والحدوتة الشعبية؛ فإنه من الخطأ أن نفترض أن هؤلاء الناس الذين تتداول بينهم 
هذه الحكايات المختلقة؛ والتى تشبع فضولهم العقلى؛ يستطيعون دائما التمييز بينها. وفى 
الأعم الأغلب؛ فريما كانت الأنواع الذلاثة من الحكاية تقبل باعتبارها حقيقية كلها أو على 
الأقل محتملة الحدوث(8؟), 

على الرغم من أن تعريف :جين هاريسون؛ للأسطورة يعتبرها معادلاً منطوقاً للأعمال 
الطقسية فإنه يختلف عن التعريفات المطروحة هناء نطر) لأنه يشتمل على أشكال من الفنون 
اللفظية والتى لا تعد من الحكايات: إلا أن «جين هاريسون؛ اعتبرت الأساطير مختلفة تماما 
عن الحكايات الخرافية: «إن القداسة الجمعية والهدف النبيل هما ما يميزان الأسطورة عن 
الحكاية التاريخية أو الحكاية الخرافية وعن الحدوتة الشعبية:(8) . 


فى عام 1108 قام «جوم؛ 00011126 بتقديم التعريفات التالية للمصطلحات الثلاثة: 
إن التعريفات ضرورة أولية؛ إن الاهتمام بما قيل سلقًا سوف يكشف النقاب عن أن 
التراث يحتوى على ثلاث فئات منفصلة؛ وسوف أقترح تعريفات لهذه الفئات عن طريق 
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التطبيق الدقيق للمصطلحات المستخدمة فعلاً: إن الأساطير تنتمى إلى أقصى مراحل الفكر 
البشرى بدائية؛ وهى تعد تعليلاً مقبولاً لبعض الظواهر الطبيعية وكذلك للأصل الإنسانى 
النجهول والذى طوته صفحة النسيان؛ أو لبعض الوقائع ذات التأثير الدائم. أما الحدوتة فتعد 
بقايا تم حفظها بين البيئات الذقافية لعصر أكثر تقدما . وتعالج الأسطورة وقائع وأفكار الزمن 
البدائى وذلك غير خبرات وأحداث فى حياة كائنات بشرية غير مسماة. أما الحكاية الخرافية 
فتنتمى إلى شخصيات تاريخية ومكان وحدث تاريخيين. وهذه التعريفات جديدة ومرتبة 
بحيث تجعل هذه المصطلحات الخاصة بالأسطورة والحكاية الخرافية والحدوتة دقيقة عند 
الاستخدام والتناول. إن هذه المصطلحات تستخدم الآن بدون تمييز؛ وبدون تحديد خاص. 
إن تملك هذه المصطلحات المتمايزة يشكل ثروة يجب أن توضع موضع الاستخدام؛ ولن يتم 
ذلك ما لم نتفق على معنى محدد لكل مصطاح!'؟) , 

إن «جوم؛ ‏ الذى يعد عالما من علماء النشوء والتطور الذقافى ‏ يعتقد أن الحواديت 
الشعبية مستمدة من الأساطير» ولكنه يعترف بأن الحدوتة الشعبية ليست مقدسة وليست 
محل اعتقاد: 

إن الأسطورة تحولت إلى حدوتة جنيات أو حدوته حضانة وأصبحت لا تحكى للبالغين» 
ولم تعد اعتقادية وإنما ما كان معتقداً فى يوم من الأيام؛ وأصبحت تحكى للأطفال وليس 
للرجال؛ وإلى عاشقى القصص وليس لعبدة المجهول؛ وأصبحت تحكى بواسطة الأمهات 
والمرييات؛ وليست بواسطة الفلاسفة أو الكهنة. وأصبحت تروى فى اجتماعات عائلية أوفى 
الحضانة؛ لا فى جو من القداسة المصحوبة بالدهشة(١؟)‏ , 

قام «بيتاء ©لات8 فى وقت مبكر بإلقاء محاضرة نشرت فيما بعد باسم «الحدوتة والحكاية 
الخرافية والأسطورة؛ 5ناطائز]!! ,6ع50 ,تاعطن:8» تحدث فيها عن أن هذه الأشكال الثلاثة 
هى أنواع فرعية من الحكاية ع«سالط8:2: 

إن الحدوتة والحكاية الخرافية والأسطورة مفاهيم أكاديمية. وهذه المصطلحات الثلاثة قد 
تعنى شيكًا واحداء وهى لا تعنى أى شىء أكثر من الحكا الا]8]211 . إن كلمة حدوتة 
6ن عرفت بمعناها الحالى فى نهاية القرن الثامن عشر فقط» حينما عرفت الحكايات 
الشرقية بذلك الاسم. وقد تأمست هذه المفاهيم الفلاثة منذ قرن مضى وتم قصر هذه 
المصطلحات لتحمل هذه المعانى. وكانت النتيجة أن الأسطورة تعنى حكايات الآلهة وأن 
الحكايات الخرافية تعنى حكايات متعلقة بشخصيات بعينها وببعض الأماكن والأعراف؛ وأن 
الحدوتة تشير إلى قصص غير مترابطة(!4) . 

وفيما بعد يقدم لنا «بيتاء تمييزه الخاص بين هذه الفئات الثلاثة: 

الأسطورة والحكاية الخرافية والحدوتة يختلفون عن بعضهم البعض من حيث الأصل 
والغرض. وتحتوى الأسطورة على فلسفة بدائية؛ وهى أبسط الأشكال الحدسية للفكره 
وتحتوى كذلك على سلسلة من المحاولات لفهم العالم ولتفسير الحياة والموت والقدر والطبيعة 
والآلهة والعبادات. أما الحكاية الخرافية فتحتوى على التاريخ البدائى الذى اتخذ شكل الحبا 
والكراهية وتم تحويره وتبسيطه بدون وعى. أما الحدوتة؛ فإنها نشأت من الحاجة للتسلية ولا 
تخدم سوى ذلك الغرض . ومن ثم؛ فإنها تتحرر من الزمان والمكان؛ ولا تتعلق إلا بكل ما 
هر مسلء وتدع كل ما هو مملء وذلك وفقًا لذوق الراوى. وهى ليست إلا شعراً؛ وهو جوهر 
كل الأعمال التخيلية للنشر(؟؟) , 


يقردارسو الفولكلور بأهمية التمييز بين الأنواع الثلاثة وأن كلا منها يشكل فرعنًا من 
الحكاية والتراث» وهناك اتفاق هائل على أن الأساطير تشتمل على حكايات الآلهة والخلق 
وأن الحكايات الخرافية تتناول شخصيات تاريخية» ويتفق العلماء كذلك على أن كلا من 
الحكاية الخرافية والأسطورة تدعوان إلى الاعتقاد والتصديق؛ وأن الحكايات الشعبية قسص 
مختلقة. وفى النهاية؛ إذا عدنا بشكل عام إلى البدايات الأولى للدراسات الفولكلورية الحديثة 
فسوف نجد أن الأخوين جريم قاما بالتمييز بين هذه الأنواع الثلاثة؛ وقد أفردا عملاً مستقلاً 
لكل نوع على حده . 

ويقول جاكوب جريم فى كتابه الأساطير الألمانية 6أع0:010از]/! #اعقاداة2: 

إن الحدوتة الشعبية تتميز عن الحكاية الخرافية؛ وذلك على الرغم من أنهما يتداخلان 
فيما بينهما. إن الحدونة الشعبية تعد أكثر حرية وأقل تعقيذاً من الحكاية الخرافية؛ وتفتقد إلى 
المكان المحلى الذى يعوق الحكاية الخرافية ويقيدها ويجعلها أكثر حميمية. فإذا كانت الحدرتة 
تطيرء فإن الحكايات الخرافية تسير على قدمين؛ وتطرق بابك. ويمكن أن تكون الحدوتة 
مستمدة من حالة الاكتمال الشعرىء أما الحكاية الخرافية فلها سلطة التاريخ. إن الحدوتة 
قريبة الصلة بالحكاية الخرافية؛ وكذلك الحكاية الخرافية بالنسبة إلى التاريخ؛ وكذلك التاريخ 
باللسبة إلى واقع الحياة العقلية. فى الوجود الحقيقى تكون كل المعالم واضحة وحادة 
ويقينية. أما الأسطورة القديمة فإنها تمزجء إلى حد ماء بين صفات الحدرتة الشعبية 
والحكاية الخرافية؛ ولأنها لا تتقيد فى حركتها وانفلاتها؛ فإنها يمكن أن تستقر فى وطن 
محلى .... وفى الحدوتة تلعب الأقزام والعمالقة أدوارهم..... إن الحواديت الشعبية ‏ بخلاف 
الحكايات الخرافية ‏ تشترك مع أسطورة الآلهة فى سمات التحولات الأسطورية وفى تسمح 
للحيوانات بالصعود إلى خشبة المسرح؛ وكذلك تعتدى على الملحمة الحيوانية... إن الآلهة 
تشكل قلب كل الأساطير وجوهرها(؟؟) . 

إن هذه التعريفات ليست دقيقة؛ ولكن كتاب الأساطير الألمانية (1815) يعالج موضوح 
الأساطير .كما يعالج كتاب الحكايات الخرافية الألمانية تععدة عتان ماعط (كلملا-4ل14) 
مجموعة من الحكايات الخرافية؛ أما كتاب حواديت الأطفال والمنزل ل«ناسة0م1؟1 
نازخلا (1815-148317) فهو عبارة عن مجموعة من الحواديت الشعبية. ولا 
يحتاج المرء إلا لنفحص محتويات هذه الكتب لكى يرى وبوضوح كيف أن الفدات النلاث 
التى ميزها الأخوان جريم تتوافق مع التعريفات المطروحة هنا. أما المدهش فهو اختلاف 
علماء الفولكلور اللاحقين على إفساد معانى الأسطورة والحكاية الخرافية والحدوتة؛ والتى 
ميز بينها الأخوان جريم بوضوح شديد. لقد حان الوقت لكى نعود إلى تعريف «تومس» 
الأصلى للفولكلور لكى نصل إلى أساس للاتفاق بين علماء الإنسانيات والعلوم 
الاجتماعية؛ وكذلك حان الوقت للعودة إلى الفئات التى ميز بينها الأخوان جريم لكى نصل 
إلى أساس لفهم الفولكلور؛ وحان وقت الاتفاق حول المصطلحات الإنجليزية التى تقابل نفس 
هذه المصطلحات فى اللغة الألمانية» وأن نتفق كذلك على تعريفات محددة لها. وكما قلت 
فى البداية؛ فإن هذا المقال لن يسهم بشىء ما لم يؤدى إلى الاتفاق العام بين علماء الفولكلور 
حول استخدام مصطلحات الأسطورة والحكاية الخرافية والحدوتة الشعبية . وقد يكون من 
التزيد أن نأمل بأن أى نظام تصنيفى أوأية مجموعة من التعريفات لن يتبعها حماقات 
سماسرة الفولكلور والهواة؛ وإنما مجموعة من علماء الفولكلوز المحترفين من أقسام العلوم 
الإنسانية والعلوم الاجتماعية يكون فى وسعهم أن يصلوا إلى قدر من الاتفاق بينهم. 


44- فيما عدا استبدال الحدرتة الشعبية 


بحدرتة الجديات واستبدال الأسطررة 
لالد بالأسطررة عدطابرلا؛ فإن 
الترجمة هنا تتبع ترجمة ستالى براس 


سرالة. #تسمات"” كيت تسمل 
كنات عل سمم؟ لعاملكمهنا ,يساوي 
كمومه لس كعامر لنت «متائلك 
3 لون ركعسطرلهاة معمماة معسك برط 
.[/اكا- الا بوم ,(1882-83 ,ملسمل 
وفى الأصل يستخدم الجمع ,كلاللازا8 
عااراة أكفر من عنوماصباارل! لأن 
جريم كان يحارل أن يبنى علم 
الأساطيز من بقايا الأساطير. 
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حكاية الرجل الذى اشترى. حلم 


حكاية شعبية من اليابان 


ان 


حول الأحلام 


إعداد: ريتشارد درسون 
ترجمة: رأفت الدويرى 


عن كتاب 10رهب عط للسددهم 1010" معام لاتق 
مقممتك بممعهه .2 لمموته ترط لعائتت 
قمعم 


فى قرية نومورا اليابائية جلست السيدة توسون أتانابى حكاءة القرية لتحكى 
لروبرت ج. آدامز (جامع حكايات) حكاية: الرجل الذى اشترى حلما. 

كان ياما كان؛ كان هناك جاران: قد خرجا صباح يوم إلى الجبال لجمع فروع 
الأشجار المتخلفة عن حرائق الغابات. 

خرج الجاران وأخذا معهما طعام الغذاء: وبعد فترة من جمع الأخشاب قال 


الجار الأول: 
والآن يا جارى وقد أصبحنا تقريبا وقت الظهيرة فلنجلس .ونتناول الغذاء. 
فرد الجار الثانى: 


لا مانع وإن كان الوقت مايزال مبكر) على موعد تناول الغذاء ومع ذلك فلا ضرر 
ولا ضرار فلنجلس ونتناول الغذاء.. وجلس الجاران ليتناولا الغذاء وليرتاحا قليلاً. 

ثم قال الجار الأول: 

الجو هنا طيب للغاية يدعو للنوم.. فلنأخذ لنا «تعسيلة؛ بعد أن أجهدنا أنفسنا 
طوال الصباح فى جمع الأخشاب ونحتاج إلى راحة وإلا فلن نتمكن من مواصلة 
العمل حتى نهاية اليوم. 

فرد الثانى: 

معك حق» فلنأخذ لنا «تعسيلة:؛ . 

ورقد الجاران على الأرض استعدادا لأخذ «تعسيلة؛ من النوم وفى الحال راح 
الجار الثانى فى نوم عميق. 

أما الجار الأول فلم يستطع النوم.. فظل يتقلب على جنبيه وغير ذلك من 
محاولات لينام بلا جدوى. 
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فل 


الجار الثانى غارق فى النوم مع ارتفاع شخيره بصوت عال وكأنه الرعد 
(الحكاءة تصدر شخيرً من أنفها) أخ أخخخخ.. أخخخخ (ثم تواصل حكيها) 
الثانى كان فى نوم عميق مصحويا بشخير مجنون أخ أخ خ.. أخخخخ. 

أما الجار الأول فقد ظل بلا نوم يدخن سيجارة بعد سيجارة؛ بينما يتابع فى 
دهشة جاره الغارق فى نومه المصحوب بشخيره الرعدى. 

بعد فترة بدأ الجار الثانى الغارق فى نومه بدا يشد جسده متمطعًا ومتثائبًا 
(الحكاءة تقلد تثاؤب الجار الثانى) أوواء أوواء.. ثم تواصل الحكى: 

وبيئما يتثاءب الجار الثانى ويتمطأ خرجت من أنفه نحلة طارت عاليا.. ثم 
اختفت . 

ويعد أن خرجت النحلة طائرة استيقظ الجار الثانى من نومه وهو يقول: 

يا لها من «تعسيلة؛ لذيذة وياله من حلم طيب. 

فقال له الجار الأول: 

أى نوع من الأحلام يا جارى حلمت وأنت نائم فى مكان كهذا وفى منتصف 
النهار؟ ! 

فقال الثانى: 

لقد حلمت بأن هناك جرة محشوة بالذهب ومدفونة أسفل جبل صغير فى حديقة 
فى خلفية منزل لأغنى الرجال فى أوساكا. 


فسأله الأول: 
حقا ؟! وما اسم هذا الرجل الغنى؟! 
فرد الثانى: 


لا أعرف اسم الرجل أو أشياء كهذه.. كل ما أعرفه هو أن الرجل هو أغنى 
رجل فى أوساكا لقد كان مجرد حلم كنت أحلمه.. ولهذا لم أتمكن من السؤال عن 
اسم الرجل أو أى شىء كهذا.. كل ما أعرفه هو أنه رجل غنى.. أغنى رجل فى 
أوساكا.. وفى الحديقة الملحقة بخلفية المنزل هناك جبل صغير تنمو بجواره شجرة 
ضخمة.. ويجوارها شجيرات من الغاب.. وجرة أو قدرة الذهب مدفونة تحت 
الشجيرات هذا هو كل الحلم الذى حلمته. 

فقال له الجار الأول: 

يا له من حلم طريف.. اسمع يا جارى ماذا لو بعت لى حلمك هذا؟ 

فقال الثانى: 

هل أنت جاد؟! كيف لإنسان أن يشترى حلمًا؟! وماذا تنوى أن تفعل بهذا 
الحلم؟! ١‏ 

فقال الأول: 

لا أدرى ما أنوى أن أفعل بحلمك هذا؟! ومع ذلك ما قولك فى أن تبيع لى 
حلمك. 

فقال الثانى: 

أنا لم يسبق للى السماع عن شراء حلم.. ولكن لأى سبب بالضبط تريد شراء 
حلم ؟! 


فقال الأول: 

ليس فى رأسى سبب محدد لشراء حلمك.. كل ما فئ الأمر أننى أود شراء 
الحلم هيا.. بع لى الحلم من فضلك.. 

فقال الثانى: 

أكره أن أكون بائع أحلام متجول.. أشعر بأنه أمر مضحك أن آخذ منك نقودا 
مقابل شىء.. مقابل حلم حلمته. 

فقال الأول: 

كلامك معقول.. وصحيح؛ ومع ذلك أرجوك بع لى حلمك.. وسأعطيك هذا 
المبلغ الكبير.. هه.. هيا وافق وبع لى الحلم.. 

وأخيرا باع الجار الحالم حلمه استجابة لإلحاح وتوسلات الجار الأول. 

ثم تستطرد الحكاءة وهى تضحك لقد كسب مالا ثمنا لحلم حلمه. 

(يضحك مستمع الحكاية) 

أما الجار الأول الذى اشترى حلم جاره فقد عاد إلى بيته وأخبر زوجته بما فمل 
قائلاً فى فرحة: 

زوجتى.. يا زوجتى لقد خرجت مع جارى إلى الجبال لنجمع بعض الأخشاب 
لزوم المدفأة. وفى وقت الظهيرة جلسنا وأكلنا غذاءنا ثم رقدنا لنستريح قليلاً.. وفى 
الحال راح جارى فى نوم عميق ولكن أنا لم أستطع النوم ولقد حاولت وحاولت 
لآخذ ؛تعسيلة؛ خاطفة بلا جدوى وبغض النظر عما فعلت لأنام فلقد ظللت مستيقظا 
أدخن وأستمع إلى شخير جارى المرتفع كصوت الرعد.. ويينما هو يشد جسده 
ويتمطى خرجت من أنفه نحلة طائرة لأعلى وبعد أن اختفت النحلة طائرة استيقظ 
جارى النائم وأخبرنى أنه قد حلم حلم فاشتريت حلمه. 

ثم أخبر الزوج زوجته بموضوع وتفاصيل الحلم الذى اشتراه. 

فسألته الزوجة باستنكار: 

ماذا؟! اشتريت حلم حلمه شخص غيرك ؟! ولماذا بالضبط فعلت ما فعلت؟! 

فقال الزوج: 

حاقولك! أنا.. أنا أنوى السفر لأبحث عن جرة الذهب.. سأحضر لإخراج جرة 
الذهب.. ولكن للأسف لين لدى مالا للسفر إلى هناك.: زوجتى.. هل يمكنك أن 
تساعدينى على الحصول على بعض المال ؟! 

فقالت الزوجة: 

نحن لا نملك ما يكفى أن نعيش وأنت تتجول لشراء أحلام الناس. كيف يمكنك 
أن تتأكد أن هناك فائدة تغود عليك من الحلم الذى اشتريته.. إنه مجرد حلم رآه 
شخص آخر وها أنت تظن أنه يمكننا أن نقترض مالآ لتسافر بها إلى أوساكا -058 
ا بحثا عما رآه جارنا فى حلمه. 

فقال الزوج: 7 

أجل.. أنا أود أن أسافر لأرى ما إذا كان هناك شىء.. أنا فقط بحب أن.أذهب 
وأرى؛ أنا فقط يجب أن أذهب وأحضر لأرى ماذا سأجد. من فضلك يا زوجتى.. 
اقترضى لى بعض المال. وظل الزوج يلح ويلح ويلح على الزوجة لدرجة أنها لم 


لفن 


يفن 


تجد أمامها مفرا من الذهاب إلى والديها لتقترض نقودًا لزوجها اللحوح. وأخبرت 
الزوجة والديها عن حقيقة نية زوجها وهدفه. 

فقال الوالدان (الواحد بعد الآخر) : 

لابد وأن زوجك مغفل يشترى أحلام الناس. 

كيف يمكنه أن يتأكد إن كان سيحقق أو لا يحقق فائدة من رحلته الطويلة. 

ومن أدراه؟! فالأمر قد يكون مجرد وهم . 
يقترض مالا ليسافر مسافة طويلة حتى أوساكا 05818 . 
ربعمائة ميل من هنا إلى أوساكا. 

ردت الزوجة (فى حيرة) : 

نفس كلامكما هذا ظللت أقوله لزوجى ولكنه ظل يقول: يجب أن أذهب لأرى 
يجب أن أذهب لأرى لن أرتاح حتى أذهب .. وأرى.. ليس لدى ما أعمله غير هذا. 

فقال الوالد: 

لو أن هناك «حادثة؛ قد أصابت أحدكما.. لو كان زوجك مريضا) مثلاً أو شىء 
كهذا واحتجتم لاقتراض بعض المال لكان الأمر مختلفا ولكن اقتراض المال فقط 
للسفرء من أجل السفر لأوساكا.. بدون أية فكرة عما يمكن أن يحققه أو لا يحققه 
من وراء هذه الرحلة. 

فقالت الزوجة: 

لقد غلب حمارى معه ولهذا يا بابا ‏ يا ماما من فضلكما.. اقرضائنى بعض 
المال. 

وأخير) وافق الوالدان أن يقرضا الزوجة بعض المال. 

أخذت الزوجة القرض وعادت إلى بيتها لتعطيه إلى زوجها بينما تقول: 

والآن.. المال بين يديك.. فلتتذكر قيمة هذا المال.. لقد اقترضته من أجلك من 
والدى كما تعرف. 

وأخذ الزوج المال وبدأ رحلته إلى أوساكا.. ولقد استفرقت الرحلة أيامًا 
عديدة.. 

ثم قالت الحكاءة لمن تحكى لهم الحكاية: ١‏ 

ما أحكيه لكم حدث منذ زمن بعيد ‏ كما تعرفون ‏ قديما كان الناس يسافرون 
على أقدامهم (تضحك الحكاءة ‏ كما يضحك المستمع) ثم تواصل الحكاءة حكيها: 

فى طريقه إلى أوساكا كان الزوج يقضى الليل فى فنادق صغيرة على الطريق 
إلى أوساكا ويعود للسير على قدميه طوال النهار. 

وأخيرا وصل الزوج إلى أوساكا ولكنه حتى بعد وصوله إلى أوساكا لم يكن 
يعرف إلى أين يذهب فهو لا يعرف اسم الرجل الغنى فالأمر كان حلم مجرد حلم - 
تعرفون ‏ وكل ما كان يعرفه عن الرجل أنه أغنى رجل فى أوساكا ‏ ولهذا ظل 
الزوج يسير فى أوساكا ويسأل عن أغنى رجل فى أوساكا! أين أغنى رجل فى 
أوساكا!؟! أين أغنى رجل فى أوساكا؟ أين أغنى رجل فى أوساكا؟! ل 
الحكاءة وكذلك يضحك المستمع للحكاية) . 

وهكذا ظل الزوج يسأل ويسأل ويسأل عن أغنى رجل فى أوساكا وأخير يلتقى 
بواحد ويسأله نفس السؤال: أين أغنى رجل فى أوساكا؟ 


فقال له: 

إن الرجل الغنى يعيش فى هذا المكان أو ذاك المكان.. 

فسأل الزوج: 

وهل لهذا الغنى جبل صغير فى الحديقة الخلفية لمنزله ؟ إذا كان هذا البيت 
للرجل الذى أبحث عنه سأعطيك بعض المال لترشدنى إلى هذا البيت. 

فرد عليه : 

إذا كنت تبحث عن رجل بيته بهذه المواصفات إذن فهذا البيت قد يكون ذاك 
البيت الموجود هناك.. إنه بيت كيب سان.. وأظن أنه أغنى رجل فى أوساكا.. 
لماذا لا تذهب وتسأل هناك ؟! 

وذهب الزوج إلى حيث يوجد هذا البيت وسأل صاحب البيت: 

هذا بيت كيب سان ؟! 

صاحب البيت: 

أجل إنه بيت كيب سان.. 

الزوج: 

وهل فى الحديقة الخلفية لهذا البيت.. يوجد جبل صغير؟! 

صاحب البيت: 

أجل .. هناك جبل صغير.. 


الزوج: 

وهل هناك شجرة ضخمة تنمو بجوار هذا الجبل؟ 

صاحب البيت: 

أجل هناك شجرة ضخمة.. 

الزوج: 

وهل هناك شجيرات من الغاب تنمو كثيفة بجوار الشجرة الضخمة؟! 
صاحب البيت: 


أجل.. هناك.. 

وهكذا تأكد الزوج أنه البيت المقصود فقال الزوج: 

هل تسمح لى بالمبيت الليلة ؟ 

صاحب البيت: 

لا مائع ولكنك سألت أسئلة كثيرة عن الجبل الصغير فى الحديقة الخلفية فى 
بيتى فهل للجبل أهمية خاصة.. 

فقال الزوج: 

لقد سمعت أن هناك جرة أو قدرة مملوءة بالذهب ومدفوئة تحت شجيرات الغاب 
بجوار الجبل الصغير ولهذا كان يجب أن أحضر لأحفر وأخرج جرة الذهب من 
مدفنها.. فهل تسمح لى ببعض الخدم ليساعدونى فى الحفر.. وسأعطيك جزءًا من 
الذهب الذئ فى الجرة.. أرجوك اسمح لى بأحد خدمك ليساعد فى الحفر وسأعطيك 
الكثير من المال. 
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وبعد ذلك ذهب كل منهما لينام ولكن صاحب البيت ظل يحادث نفسه: 

هذا الشخص .. ماذا يظن نفسه؟ يأتى إلى بيتى يحفر.. ليخرج جرة ذهب من 
حديقتى ؟ لن أسمح له بذلك.. فلأذهب الليلة وأحفر واحتفظ لنفسى بجرة الذهب. 

ثم نادى صاحب البيت لبعض خدّامه.. خمسة رجال أقوياء وأخذهم إلى 
الحديقة ليحفروا ويخرجوا جرة الذهب.. أرض الحديقة كانت جافة ويصعب حفرها 
ولكنهم أخيرا وصلوا بالحفر إلى غطاء الجرة.. هنا صاح صاحب البيت: 

ها هى... من المؤكد أنها هى.. إنها جرة الذهب.. جرة الذهب مدفونة فى 
حديقة بيتى.. كل هذا الوقت وأنا لا أدرى عنها شيئا ولكن هذا الرجل العجوز الفقير 
كيف عرف أن هذه الجرة المملوءة بالذهب مدفونة فى حديقتى ؟ هذا ما يجب أن 
أعرفه.. عموم) لن أعطى لهذا الرجل أية نقود ذهبية من الجرة. 

ثم رفع صاحب البيت الغطاء عن الجرة.. ويمجرد أن رفع الغطاء بابا.. جابا.. 
جايا جابا (أصوات تصدرها الحكاءة لتثير اهتمام المستمع) شىء ما طار من داخل 
لجرة مصحويا بصوت كصوت الرعد ونظر صاحب البيت داخل الجرة فلم يجد شيئًا 
بالمرة.. ما كان بداخل الجرة.. مهما كان.. قد طار بمجرد رفع الغطاء عن الجرة.. 
لم يعد هناك شىء بداخل الجرة.. مجرد جرة فارغة. 
فى صباح اليوم التالى قال صاحب البيث إلى الزوج العجوز الذى اشترى 


شتلة شجيرات الغاب منذ وقت قليل أعطانى إياها أحدهم ‏ فزرعتها فى مكانها 
الحالى منذ أيام قلائل وعند زراعتها لم نجد أية جرة ذهب.. فإذا كنت مازلت تود 
أن تحفر بحثًا عن الجرة فيمكنك أن تفعل ذلك ولا أظن أنك ستحتاج لكثير من 
لرجال لمساعدتك فى الحفر.. يكفيك رجلان فقط فالحفر سيكون سهلاً.. فالشجيرات 
منذ وقت قصير مزروعة. 

فقال الزوج العجوز: 

حقًا! حسن إذن؛ فلتسمح لى بأحد خدمك لمساعدتى فى الحفر وسمح صاحب 
البيت برجلين للزوج العجوز.. ويدأ الحفر.. طبعا الحفر كان سهلاً.. فالأرض محفورة 
بالأمس فقط (تضحك الحكاءة وكذلك يضحك جامع الحكايات) وبعد وقت قليل من 
الحفر ظهر غطاء الجرة.. فصاح الزوج العجوز بفرحة: 

ها هى ! من المؤكد أنها جرة الذهب. 

وأخرجوا الجرة ورفعوا الغطاء عنها.. الجرة فارغة تمامًا.. لا شىء بداخلها.. 
ولا حتى نقطة ماء.. مجرد جرة فارغة. : 

صدم الزوج العجوز صدمة كبيرة» وصرخ قائلاً: 

ماذا حدث ؟! كيف فعلت أنا ما فعلت؟!.. وماذا سأفعل؟! لقد ضحيت بكل 
شىء من أجل أن أستخرج هذه الجرة من مدفنها.. جعت.. تعريت.. اقترضت المال 
وأصبحت مديوتا.. وكل هذا من أجل لا شىء.. لا شىء سوى جرة نقود فارغة 
تمام.. وها أنا قد استأجرت هؤلاء العمال ولن أستطيع دفع أجورهم ماذا سأفغفل؟ 

ثم قال الزوج العجوز لصاحب البيت: لم يتبق لدى نقود كافية.. لقد أنفقت 
غالبية ما كان عندى من مال ولكن أود أن أدفع لك مالاً مقابل مساعدتك لى.. 


تهنا 


فأرجوك خذ هذا القليل من المال.. معذرة.. سامحنى لعدم قدرتى أن أدفع لك أكثر 
من ذلك.. لو كانت الجرة مملوءة بالذهب كما توقعت كنت سأعطيك الكثير من المال 
ولكن الجرة فارغة.. وأنا قد صرفت غالبية ما كان عندى من مال؛ صرفته على 
رحلتى الطويلة من قريتى إلى هنا.. إلى أوساكا. من فضلك فلتقبل منى هذا القليل 
المتبقى من مال واعذرنى لإزعاجى لك. 

وأعطى الزوج العجوز لصاحب البيت بعض المال قائلا: 

فلتدقع للعمال أجورهم وتحتفظ لنفسك بالباقى مقابل أجرة المبيت فى الحجرة 
وثمن الطعام الذى قدمته لى. 

ثم عاد ليحادث نفسه: 

والآن فلأعد إلى قريتى, لم يعد لدى شي بالمرة؛ فى طريق عودتى يمكن أن 
أشحذ نقودا.. ليس أمامى سوى ذلك. 

وهكذا ترك الزوج العجوز الذى اشترى الحلم.. ترك صاحب البيت وبدأ رحلة 
العودة متسولا الطعام ليأكل والمكان للمبيت. 

وطوال طريق العودة ظل يحادث نفسه: 

ها أنا أسير على قدمى عائدا إلى قريتى.. وطوال الطريق أشحذ وأتسول: لقد 
حذرتنى زوجتى من أن أصبح غبيا لدرجة شراء حلم حلمه شخص غيرى. 

لقد قالت لى زوجتى بالحرف الواحد: 

لا فائدة من حلم لا تدرى إن كان حقيقيا أم غير حقيقى. 

ثم يواصل الزوج الحديث لنفسه: 

ومع ذلك كان لابد أن أشترى الحلم ولم يكن لدى المال لأشترى الحلم فظللت 
أل وأتضرع لزوجتى أن تقترض لى مالآ من والديها.. والآن أشعر بالخزى من 
مواجهة زوجتى وجها لوجه.. فلأقفز فى هذا النهر لأغرق نفسى .. ماذا أفعل؟! هل 
أنوى الانتحار؟! هل أنتحر؟, إذن فلأقفز من فوق هذا الكوبرى المرتفع وأغرق 
نفسى فى النهر.. لا لاء لا أود أن أنتحر هنا.. قبل أن أخبر زوجتى بحقيقة ما 
حدث. 5 

فلأعد إلى المنزل لأخبر زوجتى أولا.. ويعدها... 

مايزال الزوج العجوز يواصل طريقه متسولا الطعام ومكان المبيت. 

وبعد عدة أيام أصبح الزوج العجوز قريبا من منزله .. فقال لنفسه: 

والآن ماذا سأفعل ؟!.أنا أشعر بالخزى من مواجهة زوجتى وجها لوجه.. ليس 
أمامى سوى الانتحار.. فلأقفر فى النهر لأموت غرقا. 

ولكن الزوج العجوز واصل طريقه إلى بيته.. وظل يفكر فى الانتحار حتى 
أصيح أمام منزله (تضحك الحكاءة ومعها يضحك جامع الحكايات) . 

ودخل الزوج منزله وإذ بزوجته تقابله وهى تصيح مهللة: 

أوه يا زوجى.. فى منتصف ليل إحدى الليالى الماضية اندفعت إلى منزلنا 
طائرة جميع أنواع العملات الذهبية.. لقد كانت النقود تطير بكثافة ويسرعة إلى 
داخل منزلنا.. وكائت النقود الذهبية الطائرة تصدر أصواتا كأصوات الرعد.. 
(الحكاءة تصدر أصواتا تمثل طيران النقود بأصوات كالرعد) جارا جارا.. جارا.. 


جارا.. جارا... كانت النقود الطائرة تحدث ضجيجا يصم الآذان.. ظننتها ستحطم 
المنزل.. وظلت النقود الطائرة تحدث أصواتا أثناء هبوطها على الأرض دهب.. 
جواهر.. لولى .. مرجان من جميع الأنواع.. فأصبحت الأرض تبرق بالألوان. 

ولقد تركتها.. يا زوجى هكذا على الأرض دون أن ألتقط منها شيئا حتى تعود 
إلى البيت وتراها بنفسك.. إنها تغطى أرضية حجرة المعيشة وحجرة الطعام والمطبخ 
7 

وتحرك الزوج ليتجول فى المنزل ليرى ويتأكد بنفسه. كان الذهب منشورا فى 
كل مكان يلمع.. يبرق.. ويتلألاً. ثم تنظر الحكاءة إلى مستر روبيرت ج. آدمز جامع 
الحكايات الذى يستمع لحكايتها وقالت: 

هكذا حال الدنيا إذا أراد طامع استخراج جرة الذهب من مدفنها يكتشف أنها 
فارغة تمامًا.. أما الشخص المفروض أن يأخذ جرة الذهب حتى لو أنه لم يتمكن 
من استخراجها فى الوقت المناسب فإن الذهب يأتى إليه بطريقة أو بأخرى.. جرة 
الذهب مقدرة لشخص واحد بعينه وليس لأحد غيره.. وبغض النظر عما يحدث فهذا 
الشخص الواحد بعينه سيحصل على الذهب المقدر له إن آجلاً أو عاجلا .. 

ثم تنظر الحكاءة إلى مستر روبرت ج. آدامز جامع الحكايات وتقول له: 

ها هى حكاية الرجل الذى اشترى حلما.. هل أعجبتك يا مستر آدامز يا جامع 
الحكايات. 

جامع الحكايات: 

يا لها من حكاية شائقة يا سيدة توسون أتانابى يا حكاءة الحكايات. 
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مقامات الحريرى 
تعبير عن الوجه الشعبى لثقافة المجتمع العربى 
(دراسة فولكلورية) 


إبراهيم حلمى 


ذخرت البيئة العربية فى العصر العباسى بالعديد من الصور ذات المأثور 
الشعبى «الفولكلورية؛؛ بما تعبّر به عن عراقة وأصالة وتمسُك بمأثوراتها 
الشعبية العربية. من هذه الصور: الأمثال والعادات والمعتقدات والألغاز 
والحرف الشعبية» وهو أمر نجد له صدى ودوى كبيرين فى داخل سدات 
ولحمات النسيج الفنى لكشير من كتب التراث العربى بصفة عامة, 
ومفامات (الحريرى) ذاتها عليوجه الخصضوص,. فالمقامات هذه جاءت 
تعبيراً صادقًا عن الوجه الشعبى لثقافة المجتمع العربى فى القرن الخامس 
الهجرى. 
( أ) انعكاس الأمثال الشعبية العربية فى المقامات 
فى المقامة الخامسة «الكوفية؛ يقول (الحريرى) على لسان بطله (أبى زيد السروجى) 
الذى أراد أن يسْتَضاف علد قوم لا يعرفهم؛ ولا يسبب لهم عناء أو مشقة فى تكلفة هذه 
الاستضافة: 
«... فقال الضيف: والذى أحلّدى ذراكم لا تلمظت 
بقراكم؛ أوتضمنوا لى أن لا تتخذونى كلاً ولا تجشموا 
لأجلى أكلا. فرب أكلة هاضت الآكل؛ وحرمته مآكل؛ 
وشر الأضياف من سام التكليف؛ وآذى المشيف»: 
خصوصا أذى يعتلق بالأجسام؛ ويفضى إلى الأسقام؛ وما 
قيل فى المثل الذى سار سائره؛ خير العشاء سوافره: 
إلا ليعجل التعشىء ويتجنب أكل الليل الذى يعشى )١(:.‏ 
ذكر (الحريرى) المثل العربى الذى يقول: «إن البغاث بأرضنا يستنسه 
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)١(‏ الحريرى ‏ مقامات الحريرى ‏ ص 
4١‏ المكتبة الشعبية ‏ بيررت ‏ لبنان- 
بدون تاريخ. 
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(؟) الميداني «مجمع الأمثال؛ ‏ ص ٠١اج١‏ 
مطبعة عيسى البابى الحلبى ‏ /1511,. 


(؟) الحريرى مقامات الحريرى ‏ ص ١ه‏ . 


(4) مقامات الحريرى ص 4 


(5) الحريري ‏ مقامات الحريرى ‏ ص"7؟ , 


() الشريشى ‏ شرح مقامات الحريرى 
ص 414 ج ١‏ تحصقيق: محمد أبو 
الفضل إبراهيم ‏ المؤسسة العربية الحديثة 
للطيع والنشر والتوزيع - 151/5 , 


فين 


والبغاث: هو ضرب من الطير دون الرخ» واستنسر: صار كالنسر فى القوة عند الصيد 
بعد أن كان من ضعاف الطير.(؟) 
وذكر المثل العربى هذا جاء فى المقامة السادسة «المراغية؛ حين قال: 
ديا هذا. إن البغاث بأرضنا لا يستنسرء والتمييز 
بين الفضة والقضة متيسش .9) 
وقد أحدث (الحريرى) على المثل العربى أمرين اثنين؛ أولهما: أنه أدخل أداة نفى 
عليه وثانيهما: أنه استكمل العبارة بما يدل على المقصود من المثل العربى فى صورته 
الجديدة؛ لكى يبيْن الفارق الكبير بين القيمة وغير القيمة؛ فذكر أنه بالمقدور التمييز بين 
الفضة والقضة:؛ فالفضة معدن غال أما القضة فهى صغار الحصى البيضاء؛ وشئان ما 
بينهما من ناحية القيمة المادية؛ وقد استطاع (الحريرى) أن يربط بين العبارتين بموسيقا 
السجع. 
ذكر (الحريرى) فى المقامة التاسعة «الاسكندرية؛ مثلا شعبيًا عندما قال على لسان 
(أبى زيد السروجى): دقلت له: يا هذا. إنه لا مخبأ بعد بوسء» ولا عطر يعد 
عروس » فانهض للاكتساب بصناعتك وأجننى ثمرة براعتك» .(4) 
وهر مثل شعبى عربى قالته امرأة من عذرة مات عنها زوجها؛ واسمه (عروس)؛ 
فتزوجها رجل آخرء وأمرها أن تتعطّرء فقالته . 
وفى المقامة العاشرة «الرحبية؛ ذكر (الحريرى) مثلين شعبيين عربيين عن افتراق (أبى 
زيد السروجى) عن الحدث أو الصبى الذى راق فى عين القاضى وأمره بأن يتركه له حتى 
يفى القاضى بالدين المطلوب ؛ وذلك حين قال (السروجى) للقاضى: 
«أقبل منك على أن ألازمه ليلنى؛ ويرعاه إنسان مقلتىء 
حتى إذا أعفى بعد إسفار الصبح؛ بما بقى من مال الصلح؛ 
تخلّصت قائبة من قوب, وبرئ الذئب من دم 
ابن يعقوب».(0) 
والقائبة هى البيضة؛ والقوب هو الفرخ؛ وهو مثل يضرب للرجلين يفترقان بعد صحبة؛ وجاء 
مقلوباء لأن الذى ينفصل ويخرج إنما هو الفرخ من البيضة. أما المثل الآخرء فهو على الرغم من 
ذيوعه إلا أن تفسيره جاء وذق معطيات المأثور الشعبى ١‏ الفولكلو؛ تفسيراً خالصاً محضاً. 
فمما يحكى عن النبى (يوسف) عليه السلام أن أخوته لما جاءوا إلى أبيهم يبكون عليه؛ 
علموا أنه لا يصدقهم؛ فاصطادوا ذئبا فلطخوه بدم؛ وأتوه يبكون؛ وقالوا له: هذا الذئب قد 
ضرى» أكل أغنامنا وأكل (يوسفث) أخانا؛ قال لهم: أطلقوه؛ ودعا الله يعقوب أن ينطقه له؛ 
فقال للذئب: : ادن مثى؛ فجعل يهز ذيله ويدنو مله؛ حتى وضع خدّه على فخذ يعقوب؛ فقال 
له : لم أكلت ابنى؛ وفجعتنى فيه؟ فقال : لا والله يا نبى الله ما رأيته ولا أكلته؛ وإنى لغريب 
فى أرضكم أليوم» وصلت من مصر فى طلب أخ لى فقدته, فأوثقلى هؤلاء؛ وساقونى 
إليك؛ فقال لهم يعقوب عليه السلام: الذئب مع أخيه أوفع منكم مع أخيكم .(5) 
وفئ المقامة ذاتها ذكر (الحريرى) مثلين عربيين فى الجزء الشعرى منها الذى يقول 
فيه على لسان (أبى زيد السروجى) كاشقًا شذوذ الوالى وغرضه فى طمعه فى الغلام 
الصغير قائلا: 


قل لوال غادرته بعد بينى 
سادمًا نادمًا يعض اليدين 
سلب الشيخ ماله وفتاه 
لبه فاصطلى لظى حسرتين 
جاد بالعين حين أعمى هراه 
خض الحزن يا معنى فما يج 


سدى طلاب الآثار من بعد عين 


ولكم من سعى ليصطاد قاصط 
يد ولم يلق غير خُقَىْ حنين!) 

فى المثل «لا أطلب أثرا بعد عين»؛ وهو بمعلى: لا آحد الدّية وهى أثر الدم وتبعته واترك 
العين يعنى القائل .(0) 

وقد قصد (الحريرى) من استخدامه هذا المثل على لسان (أبى زيد السروجى) أن يبرز 
فهم بطل المقامة لولع الوالى القاضى بابنه؛ ومن ثم فراره وابنه من وجه القاضى بعد أخذه 
لنقود الدين» ولذا طلب تبليغ القاضى ألا يحزن لهذا الفرار لهماء وبالتالي لا يسعى لاقتفاء 
أثريهما بعد أن كانا بين يديه كالصيد الماثل أمامه؛ وهذا المثل استخدمه (الحريرى) مرة 
أخرى فى المقامة السابعة والثلاثين «الحجرية: .(؟) 

أما استخدام (الحريرى) للمثل فى الشطر الثانى للبيت الأخير؛ فأصل المثل هو: «رجع 
بخفى حنين»؛ وقد ذكره (الميدانى) تحت رقم 1558؛ وفى تفسيره قال عن (أبوعبيد) إنه 
قال: «أصله أن حئيناً كان إسكافياء من أهل الحيرة؛ فساومه أعرابى بخفين؛ فاختلفا حتى 
أغضبه: فأراد غيظ الأعرابى؛ فلما ارتحل الأعرابى أخذ حنين أحد خفيه وطرحه فى 
الطريق؛ ثم ألقى الآخر فى موضع آخرء فلما مر الأعرابى بأحدهما قال: ما أشبه هذا الخف 
بخف خلين ولوكان معه الآخر لأخذته ! ومضى فلما انتهى إلى الآخر ندم على تركه 
الأول؛ وقد كمن له (حدين)؛ فلما مضى الأعرابى فى طلب الأول عمد حنين إلى راحلته 
رما عليها فذهب بهاء وأقبل الأعرابى وليس معه إلا الخفان» فقال له قومه: ماذا جلت به 
من سفرك ؟ فقال: «جئتكم بخفى حنين»؛ فذهبت مثلاً» يضرب عند اليأس من الحاجة 
والرجوع بالخيبة. 

وقال (ابن السكيت) : حنين كان رجلا شديدا ادعى إلى (أسد بن هاشم بن عبد مناف) 
فأتى (غبد المطلب) وعليه خفان أحمران فقال: يا عم أنا (ابن أسد ابن هاشم)؛ فقال (عبد 
المطلب): لا وثياب (ابن هاشم)؛ ما أعرف شمائل (فاشم) فيك فارجع؛ فرجع؛ فقالوا: 
ارجع حلين بخفيه»؛ فصار مفلا.(:1) 


(1) الحريرى ‏ مقامات الحريرى- ص 55. 
(4) الميدانى - مجمع الأمثال ص ١57‏ 
جا 


(؟) الحريرى ‏ مقامات الحريرى- ص 
0 , 


4١٠ الميدانى مجمع الأمثال - ص‎ )٠١( 
ج.‎ 


لفينا 


)1١(‏ الحريرى- مقامات الحريرى - ص 
5 . 


(17) الحريرى مقامات الحريرى- ص 
هلا , 


41 مجمع .الأمثال- ص‎  ىناديملا‎ )1١( 
.١جلكميلج‎ 


(14) الشريشى شرح مقامات الحريرى 
دص مج 0. 


1 


وقد أراد (الحريرى) باستخدامه لهذا المثل أن يبرز أن سعى القاضى جاء له بالخسارة؛ 
فلم يظفر بالغلام المطموع فيه بعد فراره مع أبيه (أبى زيد السروجى) من وجهه بعد الغرم. 
وفى المقامة الخامسة عشر «الفرضية» ذكر (الحريرى) مثلا شعبيًا عربيا عن المروءة 
مع الشدة حين قال: 
:وقال: اعلم أصلحك الله أن الصدق نباهة؛ والكذب عاهة؛ 
فلا يحمانك الجوع الذى هو شعار| الأنبياء» وحلية الأولياء» 
على أن تلحق بمن مانء وتتخأّق بالخلق الذى بجانب 
الإيمان» فقد تجوع الحرة ولا تأكل بشدييهاء وتأبى 
الدنيّة ولو اضطرت إليها(١1):‏ 
ويلاحظ على استخذام (الحريرى) المثل العربى أنه نسج على منواله تكملة لكى يصل 


' إلى السّجع؛ مع أن هذه التكملة لم تفضى إلى جديد» لأنها تحمل المعلى نفسه. 


وفى المقامة الذالئة والأربعين «البكرية؛ استخدم (الحريرى) مجموعة من الأمثال 
الشعبية العربية؛ فقال على لسان راوى المقامة حاشذاً مجموعة ملها فى فقرة واحدة: 
«فجلست عند رأسه؛ حتى هب من نعاسه؛ فلما ازدهر 
سراجاه؛ وأحس بمن فاجاه؛ نفر كما ينفر المريب؛ وقال: 
أخوك أم الذيب؟ فقلت: بل خابط ليل ضْلّ المسلك؛ 
فأضئ لى أقدح لكء فقال: ليسر عنك همك فرب أخ لك 
لم تلده أمك؛ فانسرى عند ذلك إشفاقى؛ وسرى الوسن 
إلى آماقى؛ فقال : عند الصباح يحمد القوم السرى» 
فهل ترى كما أرى؟:.(١1)‏ 
فى هذه الفقرة؛ حشد (الحريرى) ثلاثة أمثال شعبية عربية مختلفة؛ رهى: 
. - أخوك أم الذيب ؟. : 
١‏ درب أخر لم لده أمك . 
7 :عند الصباح يَحَمد القوم السرى» . 5 

١‏ المثل الأول وهو: «أخوك أم الذيب ؟؛ له صياغتان ند (الميدانى) فى كدابه 
«مجمع الأمثال؛: الصياغة الأولى هى: «أخوك أم الذئب؟؛ بمعنى الشك فيما يرى الرائي» 
ار ل كيان ترد ان كان حلي شور ليق دق أ على صورة عدو خطر؛ وقد 
ذكره (الميدانى) تحت رقم (151) . والصياغة الثانية هى: «أخوك أم الليل»؛ ريضرب 
كذلك عند الارتياب بالشىء فى سواد وظلمة» وقد ذكره (الميدانى) تحت زقم (1517)؛ وهر 
لا يفرق فى معناه كثيرا عن منعنى المثل الأول .(؟1) 

- أما المثل الثانى وهو درّب أخ لم تلده أمك؛ فمعناه قد وجدت منى صديقا يقوم 
لك مقام شقيقك؛ وأصل المثل أن (لقمان بن عاد) رأ امرأته قد خلا بها رجل وهى تلاعبه 
ويلاعبهاء ومعها صبى صغير يبكىء وهما قد أقبلا على شأنهما لا يكترثان به؛ فسألها عن 
الرجل؛ فقالت: هو أخى؛ فقال: رب أخ لك لم تلده أمك؛ يكذبها فى قصدها أى هو أخوك 
بالمحبة والصداقة لا بالولادة.(4١)‏ 


والمثل الأخير وهو عند الصباح يِحْمَدُ القومٌ السّرى» معناه إذا ننرى القوم' 
بالليل قطعوا أرضا كثيرة؛ والأرض تطوى بالليل لمن يمشيهاء فإذا أصبحوا حمدوا سيرهم. 


وهذا المثل بيت من رجز وقع فى شعر (الشما): وذلك أنه سافرفى قوم من «بلى ثعلبة», 
فمشرا حتى إذا كانوا قريب من تيماء» قال (الشماخ) لابن أخيه : أنزلنا فاحدوا بناء فنزلٍ فحدا 
يهم ث نزل القوم للحداء واحذا بعد واحدء فوقعت أراجيزهم فى ديوان (الشماخ) ؛ فنسبت 
إليه؛ وأول الرجز: 
طاف خيال من سليمى فاعترى 
بنجد أو تيماء أو وادى القرى 
فمنع النوم ومثَى بالمّتَى 
وفى آخر هذا الرجز: ؛ 
عند الصباح يحمد القوم السّرى 
وتنجلى عنهم غيابات الكصرى١)‏ 
وفى المقامة الخامسة والعشرين «الكرجية؛ ذكر (الحريرى) على لسان الراوى لمقامات 
الحريرى مثلاً فى معرض لومه لبطل المقامة (أبى زيد السروجى) على عريه؛ فقال: 
«وتبعته إلى حيث ارتفعت التقية؛ وبدت السماء نقية» 
فقلت له: لشد ما قرّسك البردء فلا تتعرٌ من بعدء فقال: 
ويك. ليس من العدل سرعة العذل؛ فلا تعجل بلوم 
هو ظلم» ولا تقف ما ليس لك به لم .(17) 
ففى هذه الفقرة استخدم (الحريزى) المثل العربى الذى يقول: 
«ليس من العدل سرعة العذل» 
بمعنى أنه لا ينبغى أن تعجل بالعذل قبل أن تعرف العَذْره وقد ذكره الميدانى تحت رقم 
04 فى كتابه .(11) 
وفى المقامة السابعة والعشرين «الوبرية, ذكر (الحريرى) مثلاً عربياً فى موقف التعرّف 
بين رارى المقامة (الحرث بن همام) وبطلها (أبى زيد السروجى) حين قال الأول: 
..ثم رفع إلى طرفه؛ وقال: لأمر ما جدع قصير 
نل فأخبرته خبر ناقتى السارحة؛ وما عانيته فى يومى 
والبارحة:.(14) 
وهذا المثل يضرب لما يستعظم حصوله. و (قصير) رجل معروف»؛ وهو صاحب جذيمة 
الأبرش, وقد قالته (الزباء) لما رأت (قصير)) مجدوعنا وقد ذكره (الميدائى) تحت رقم 
55 فى كتابه .(11) 
وفى المقامة الرابعة والثلاثين ٠‏ الزبيدية ٠‏ ذكر (الحريرى) على لسان راويها (الحرث 
بن همام) عبارة صاغ فيها مثلا حين قال: 
«علمت أن كل من خلق يفرى , وأن لن يحك جلدى 
مثل ظفرى, .(") 
وهذا مثل يضرب فى ترك الاتكال على الناس؛ وفى معناه قال الإمام ( الشافعى)» 
رضى الله عنه: 


(15) الشريشى- شرح مقامات الحريرى 


نص 84. 


(17) الحريرى ‏ مقامات الحريرى- ص 


نللدة 


(1) الميدانى مجمع الأمشال ص 
ك3 


(18) الحريرى ‏ مقامات الحريرى ص 
الفنة 


(19) الميدانى ‏ مجمع الأمثال. ص 
المج 


)1١(‏ الحريرى ‏ مقامات الحريرى ص 
الا 1 


ازنينا 


ماحك جلدك مثل ظفرك 
فتولأنت جميع أمرك 
وإذاقصدت لحاجة 


)1١(‏ الحريرى- مقامات الحريرى-ص فاقصد لمعترف بفضلك(!1) 
نشل 


وفى المقامة السابعة والأربعين «الحجرية؛ ذكر (الحريرى) على لسان راويه (الحرث 
بن همام) فى معرض احتياجه الحجامة وهو بحجر اليمامة حين بعث غلامه ليحضر له 
شيخا يقوم بهذه العملية» فلما أبطأ الغلام عنه قال (الحرث):* 
«فزعم أن الشيخ أَشَعْلٌ من ذات النحيين؛ وفى حرب 
(11) الحريرى ‏ مقامات الحريرى-ص كحرب حنين: .(11) 1 

0 وهذا المثل يضرب لكثير الأشغال؛ وذات النحيين هى امرأة من تيم الله بن ثعلبة» كانت 
قد حضرت سوق عكاظ ومعها وعاءان من السمن؛ فاستخلى بها (خوات بن جبير 
الأنصارى) ليبتاعهما منهاء ففتح أحدهماء وذاقه» ودفعه إليهاء فأخذته بإحدى يديهاء ثم فتح 
الآخرء وذاقه؛ ودفعه إليهاء فأمسكته بيدها الأخرى؛ ثم غشيها ممارسًا معها الجنس؛ وهى لا 
تقدر على الدفع عن نفسها لحرصها على حفظ فم الوعاءين فلا يسكبا شيئًا من السمن 

(15) شرح مقامات الحريرى س <هه. لبخلهاء ومع هذا ضحت بشرفها وفرطت فيه خوفا على ضياع السمن من الزقين..!:0") 
وفى المقامة ذاتهاء ذكر (الحريرى) مثلا استخدمه فى موقف بيان عدم جدوى اقتناع 
الحجام بتأجيله أخذ أجره من الحجامة لحين ميسرة طالب الحجامة بسبب فقره وعدم يساره 
وسعته . 
قال (الحريرى) على لسان الحجام لطالب الحجامة: 
...٠‏ فلا تضرب فى حديد بارد؛ ولا تطلب ما لست 
له بواجد .(4؟) 
والضرب فى الحديد البارد هو مثل يضرب لمن يطمع فى غير مطمع؛ وقديما قال 
الشاعر مستخدماً هذا المثل: 
يا خادع البخلاء عن أموالهم 
هيهات تضرب فى حديهد بارد 


(14) الحريرى مقامات الحريرى .ص 
/اىة, 


وأنشد (المبرد) قائلا: 
هيهات تضرب فى حديد بارد 
(15) شرح مقامات الحريرى ‏ ص47 , إن كنت تطمع فى نوال سعيدا') 


وقال (الحريرى) على لسان فتى يريد الحجامة فى المقامة ذائها مظهر) الضيق والضجر 
بالحجام الثرثار المطالب بالنقود من قبل أن يقوم بالحجامة له: 


«أف لك من إصراغ باللسان» رواغ عن الإحسان» اند 
)1١(‏ الحريرى مقامات الحريرى - ص البرء وتعقّ عقوق اله .(7) 


لاه 
وفى المثل «أعق من الهرة» لأنها تأكل أولادها. وفى معنى هذا المثل العربى قال 
الشاعر: 


ذاين 


مكنا ترى الدهر وهذا الورى 
كهر تأكل أولادها(”) 
وفى المقامة التاسعة والأربعين «الساسانية»» ذكر (الحريرى) عبارة تشبيهية مأخوذة 
عن مثل عربى قديم؛ وذلك عند وصية (أبى زيد السروجى) لابنه بعدم ترك حرفة الكدية 
والشحاذة واستخلاف الابن له قائلا: 
٠‏ ومثلك لا يقرع له عصاء ولا ينه بطرق 
الحصا؛(8؟) 
والمثل العربى القديم يقرل: دلا يقرع له العصاء ولا يقلقل له الحصاءء وهو مثل 
يضررب للمحلّك المجرب. 
وأول من قرعت له هو (عامر بن الظرب العدوانى)؛ وكان من حكماء العربء وهر 
المعروف باسم (ذى الإصيع العدوائى) . فقد كان فى حداثة سثه يحكم بالحق» فلما أن 
اختل أمره وذل؛ فشكا الناس منه ذلك؛ ولم يقدر أحد أن ينيّهه . وكانت له ابئة عاقلة» فلما 
بلغها ذلك لامته؛ فقال لها: «كونى قريباً منىء فإذا أنكرت منى شيكاً فاضربى لى بالعصا 
لأسمع فأرجع عن الخطأ . وفى هذا المعنى يقول الشاعر: 
لذى الحلم قبل اليوم ما تقرع العصا 
وما علّم الإنسان إلا ليعلما 
أى لا يحتاج فى الأمور المهمة إلى تنبيه غيره له. وكانت العرب إذا أرادوا اختبار 
الرجل فى مدى صلاحيته للسفر والغارات تركوه حتى ينام؛ ثم يأُخذ رجل حصاة؛ فيرمى 
بها إلى جانبه؛ فإن انتبه وثقوا به؛ وعلموا أنه أهل لذلك؛ وإلا تركوه إن كان على خلاف 
ذلك . وقيل إن ترك الحصا ضرب من التكهن؛ وذلك بأن يأخذ الكاهن حصيات؛ فيضرب 
بها الأرضء ثم ينظر فيهاء فيخبر بالمغيبات. 
واستخدم (الحريرى) المثل «ولى كان فى عصاى سيره وذلك فى المقامة العشرين 
«الفارقية؛ حين أظهر بطل مقامات الحريرى (أبا زيد السروجى) أنه تضيق إمكاناته عن 
احتياجاته التى تتطلّب نقود) لتكفين ميت مزعوم قائلا: 
ديا نجعة الرواد؛ وقدوة الأجوادء والله ما نطقت ببهتان» 
ولا أخبرتكم إلا عن عيان؛ ولو كان فى عصاى سيره 
ولغيمى مطيّر؛ لاستأثرت بما دعوتكم إليه؛ ولما وقفت 
موقف الدال عليه:(5؟) 
ومن الشعر الذى قيل فى معنى هذا المثل» قول:الشاعر: 
ياليث من همة وخغيلر 
لو كان لى فى عصاى سير 
صبر على النائبسات صبرا 
مايصنع الله فهو خير 
فين قليل بدا كعثفير 
كم مطر بدؤه مُطَيْرا") 


(1؟) الحريرى ‏ مقامات الحريرى- ص 
5 


(18) مقامات الحريرى ص “لاه ٠‏ 


(1) الحريرى ‏ مقامات الحريرى- ص 
فول 


(0) الشريشى شرح مقامات الحريرى 
ان 0 


إنارنا 


)١(‏ الشريشى شرح مقامات الحريرى 
دص 167 ج1, 


(9؟) الحريرى ‏ مقامات الحريرى ص 
ا , 


(50) الحريرى- مقامات الحريرى .ص 
ل 


(4) الحريرى ‏ مقامات الحريرى ص 
للف 


لقي 


واستخدم (الحريرى) العبارة «وزردنى نظرة من ذى علق»» ففى الأمثال العربية «نظرة , 
من ذى علق؛ أى من ذى هوى قد علق قلبه بمن يهواه؛ وهو مثل يضرب لمن ينظر بود فى 
أمر() 

(ب) انعكاس العادات الشعبية العربية فى المقامات 

تعكس مقامات (الحريرى) الكثير من العادات الشعبية العربية؛ مما يعطى صورة 
واضحة لتلك العادات العربية التى ربما قد تكون اختفت مع مرور الأيام؛ أو ريما نجد لها 
بعض البقايا ما زالت موجودة ومستمرة حتى الآن. ففى المقامة الثانية «الحلوانية؛ عادة من 
عادات العرب الشعبية؛ خاصة عندما يكبر الغلام الصغير ويصل إلى سن البلوغ. يقول 
(الحريرى) على لسان راويه (الحرث بن همام) : 

«كلفت مذ ميطت عنى التسائم؛ ونيطت بى 
العمائم بأن أغشى معان الأدب» وأنضى إليه 
ركاب الطلب., .(5) 

وإماطة التمائم عن الصبى هي عملية إزالة الأحراز و التعويذات السحرية ورفعها عن 
عنقه» وألبس العمامة والإزار» وقد السيفء وهذه العملية تدل دلالة واضحة على الوصول 
إلى سن البلوغ والكير. 

ومن العادات الشعبية العربية عادة زيارة القبور» ويبرز يبرز (الحريرى) هذه العادة فى 
مقامته الحادية عشرة «الساوية؛ عند زيارة راوى المقامة (الحرث بن همام) لبلدة :ساوة؛ 
التى تقع بين «الرى؛ و«همذان؛ . 

فبطل المقامة (أبو زيد السروجى) يلعب دور الواعظ أمام جمع من الناس وقفوا على قبر 
محفور لنعش فى طريق صاحبه إلى الدفن والرقاد الأخير؛ وهو يقوم بلومهم على انصرافهم 
وإعراضهم عن تعديد النوادب؛ وتحرّق الثواكل .() 

والمقامة الثانية والأربعون «النجرانية؛ تشينر إلى نوع من المراوح الشعبية وظيفتها 
اجتلاب الريح البارد الرطب؛ وتسمى باسم «مروحة الخيش»؛ وهذا النوع من المراوح يصنع 
من ثياب خشلة من الكتان» ُستعمل في العراق»,ونكون شبه شراع النفيدة؛ حيث تعلق فى 
سقف البيت؛ ويعمل لها حبل منها تجرٌ به؛ وتيل بالماء؛ وترش بماء الورد؛ فإذا أراد الرجل , 
النرم جذب حبلها إليه؛ فيهب منها نسيم بارد طيب يذهب أذى الحر» ويستطاب معه النوم . 

و(الحريرى) حينما يصف هذه المروحة فإنما يصفها ملغزا بأبيات شعرية قائلا: 

وجارية فى سيرها مشمعلّة 
ولكن على إثر المسير قفولها 
لها سائق من جنسها يستحثها 
على أنه فى الاحتثاث رسيلها 
ترى فى أوان القيظ تنظف بالندى . 
ويبدو إذا وى المصيف قحوله؛) 
المروحة يصفها (الحريرى) بأنها كالجارية لجريها كلما أرسلت؛ وهى تسرع المسير فى 
نشاط؛ وترجع على المسار نفسه؛ و يسوقها حبل من مادتها من الكتان وهو الذى تمد به؛ 


ويقوم باستعجالها كلما أبطأت كقرين ملازم لهاء وهى فى وقت الحر الشديد تتساقط منها 
قطرات الماء؛ ويظهر إذا ما مضى زمن الصيف بجفافها وتيبسها. 
ومن العادات الشعبية العربية التى تعكسها مقامات (الحريرى) عادة الابتهاج فى 
الأعراس؛ بما فى ذلك الأكلات الشعبية التى تجهز فى مثل هذه المناسبات. 
هذه العادة نجدها فى المقامة الثلاثين «الصورية»؛ فالمأذون الشرعئ يقرم بإلقاء خطبة 
قصيرة بين المدعوين يبين فيها مزايا الزواج فى الحفاظ على كرامة الغريزة من الابتذال 
والامتهان؛ وبمجرد أن ينتهى منها بالدعاء للحاضرين بكثرة النسل ومباركة الزيجة» 
تتساقط وتتناثر هنا وهناك الدراهم والفاكهة من حولهم ابتهاجا بالعرس؛ وتعبيراً عن مظاهر 
الفرحة العارمة فيما بينهم جميعا. يقول (الحريرى) مظهراً ذلك الموقف الذى ما زالت 
موجودة له طبيعته العربية فيما بيندا فى الأفراح والأعراس العربية: 
«فلما فرغ الشيخ من خطبته؛ وأبرم للختن عقد 
خطبته. تساقط من النثار ما استغرق حد 
الإكثارء وأغرى الشحيح بالإيثان .(5) 
أما أشربة مناسبات الزواج وأطعمتهاء فالمقامة ذاتها تخبرنا بأن أحد مكوناتها هو 
(حلواء السمّاط) و (اللماق): وهو نوع من الشراب» وكذلك (الرقاق): وهو فى الغالب لن 
يخرج عن أن يكون هوالرقاق المعروف لدينا الآن. 
والمقامة التاشعة والعشرون «الواسطية؛ تخبرنا بأن الدعاء للعروس أو للعريس كان هو 
العبارة التى ما زالت مألوفة لدينا حتى الآن؛ وهى ٠‏ بالرفاء والبنين .(50) 
وتعكس مقامات (الحريرى) عادة من عادات العشق عند العرب فى غاية من الأهمية» 
ألا وهى اقتناء الدمى للسلوان عن بعد الحبيبة. ففى هذه العادة يقول (الحريرى) فى مقامته 
الخامسة والأربعين «الرملية؛؛ وذلك على لسان بطل. مقامات الحريرى (أبى زيد السروجى) 
مدافِعًا عن نفسه أمام قاضى الرملة الذى شكته عنده زوجته بسبب هجره لها بلا سبب 
معروفب: 
فمذ نبا الدهر هجرت الدّمى 
هجرن عف آخذ حذره 
وملت عن حرثى لا رغبة 
عنه ولكن أتقى بذره") 
فبطل المقامة يبيْن للقاضى مقدار هجره للدمى بسبب عدم يساره وعدم غناه هجران 
إنسان عفيف» فهو غير هذا اللوع من الئاس العشاق الذين إذا غلب عليهم عشقهم ذهبوا إلى 
أحد الأماكن التى تباع فيها صور تمائل المحبوبة لتكون الصورة سلواه عن بعد هذه 
المحبوبة.( )0‏ " 
وهذه الصورة» نجد شبيهًا لها فى إحدء؛ حكايات «ألف ليلة وليلة؛؛ وهى 
«حكاية سيف الملوك ويديعة الجمال؛ حيث يعشق (سيف الملوك) صورة فتاة جميلة 
منقوشة بالأهب على البطانة الداخلية لقباء أو' فيمة من الخيام:(59) 


(ه؟) الحريرى ‏ مقامات الحريرى- ص 
إحفة 


(*؟) الحريرى مقامات الحريرى..ص 
ما 


(/؟) الحريرى مقامات الحريرى- ص 
كله , 


(8؟) الحريرى- مقامات الحريرى- ص 
كله 

(5*) ألف ليلة وليلة ص 2074 ج؟- 
مكتبة ومطبعة محمد على صبيح 
بالأزهر- القاهرة. 


يفنا 


(40) الحريرى- مقامات الحريرى ص" 
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(41) الحريرى مقامات الحريرى ص 
ةا 


نا 


(ج) انعكاس المعتقدات الشعبية العربية فى المقامات 
على الرغم من انعكاس تأثير الدين الإسلامى الواضح على متن مقامات (الحريرى) إلا 
أننا نجد تأثيراً واضحا لبعض المعتقدات الشعبية العربية عليها. 
من ذلك ما تعكسه المقامة الثالثة عشرة «البغدادية» من معتقدات شعبية عربية ممتزجة 
بالأمثال؛ ففى هذه المقامة يقول (الحريرى) ) على لسان امرأة مكدية تشحذ؛ معبّرة عن 
حالها البائس بالشعر: 
إذا دعا القانت فى ليله 
مولاه تادوه بدمع يفيض 
يارازق النعاب فى عشه 
وجابر العظم الكسير المهيض(؟؛) 
والمقصود برازق الدعّاب هو الله سبحانه وتعالى؛ والنعٌاب هو فرخ الغراب؛ قالت عنه 
العرب إنه إذا خرج فرخ الغراب من البيضة فإنه يخرج أبيض الزغبءفيراه الذكر؛ 
فيستريب؛ فيضرب أنثاه» وينقرها حتى تفر طائرة» فيطير خلفها ويتركانه؛ فيفتح فاه عند 
الجوعء فيرسل الله ذباباً يدخل فى فيه؛ فيكون هذا الذباب غذاءه» ثم بعد سبعة أيام يسود 
ريشهء فيرجعه أبواه إليهماء ويكملان تربيته؛ ويقال إن دعاء هيا رازق الدعاب؛ هومن 
أدعية داود ‏ عليه السلام ‏ وهو دعاء شبيه بدعاء العامة عندما تدعو الله قائلة «يا رازق 
الدودة فى قلب الحجر:. 
أما المقامة الناسعة والخلاثون «العمانية»؛ فهى تعكس معتقداً شعبيًا عربيًا هاماء ألا وهو 
الاعتقاد فى قوة فعل الأحراز والتمائم والعزائمء خاصة تلك اللوعية التى تستخدمها العامة 
للإنجاب بعد طول غياب..!! 
والتعاويذء فى هذه المقامة؛ يستخدمهما (الحريرى) فى موقفين اثنين: 
الموقف الأول: حينما هرع بطل المقامة (أبوزيد السروجى) إلى مجموعة من راكبى 
الفلائك بالبحر متوجهين إلى «عمان؛ ليركب معهم؛ ومن ثم؛ يقوم بعرض تعويذة عليهم؛ 
أطلق عليها اسم «حرز السفر»؛ وذلك للنجاة من مهالك البحار وأخطارها عند الأسفار. 
يقول (الحريرى) على لسان راوى المقامة (الحرث بن همّام) واصقًا (أبا زيد السروجى) 
حين شرع يبن لهؤلاء المسافرين على متن الك جودة بضاعته من التعاريذ: 
«قال: أعوذ بمالك المُلّك من مسالك الهُلك: ثم 
قال: إنا روينا فى الأخبار المنقولة عن الأحبارء 
أن الله تعالى ما أخذ على الجَهّال أن يتعلسواء 
حتي أخذ على العلماء أن يعلّمواء وإن معى 
لعوذة عن الأنبياء عن الأنبياء مأخوذة: وعندى 
لكم نصيحةء» براهينها صحيحة؛ وما وسعئى 
الكتمان: ولا من خيمى الحرمان, فتدبروا القول 
وتفهموا ٠‏ واعملوا بما تَعلّمون وعلّموا., .(41) : 
ويأتى هذا الجزء الهام من المقامة ليبين لنا كيف يقوم صاحب أو بائع أو مروج التعاويذ 
فى ترويج بضاعته أولاء وكيف يقنع بها جمهوره؛ فيتكالب هذا الجمهور عليها ويثبتريها 
منه؛ بعد اقتناعه التام بأهميتها وضرورتها له. 


فالمدخل إلى عقل الجمهور يأتى من النفاذ له من خلال استخدامٍ العبارات أوالآيات 
القرآنية التى تحض على التعّذء لذلك نجد أن (أبا زيد السرو جى) يتعوذ بالله من المهالك. 
والمسافرون بحر) ‏ بالقطع ‏ هم أكثر الناس إقبالا على طريق تحقّه هذه المهالك؛ مما يبث 
فى روعهم أنهم فى أشد الحاجة إلى ما يقول؛ من أجل الحماية من المهالك والأخطار التى 
قد يتعرّضون لها وهم فى عرض البحر. 
ثم يدُعى (أبو زيد السروجى) أمام جمهوره من راكبى فلك البحر أن ما سوف يتناوله 
من حديث إنما هو من قبل العلم والعلماء . إذاء لا مجال للدجل فيما يدعيه من أقاويل؛ بل 
يتقدّم خطوات وخطرات أكثر» فيدعى أن التعويذة التى يحملها معه هى وصفة شافية 
مأخوذة عن الأنبياء الصالحين؛ وبذاء تقرب المسافات أكثر وأكثر لأقدام هذا الجمهور من 
الوقوع فى شرك ما يدّعيه من أقاويل وأحابيل وختل ومين 
ثم تأتى اللحظة الحاسمة التى يكشف (أبوزيد السروجى) فيها عن بضاعته عندئذ» 
يقول (الحريرى) على لسان الراوى (الحرث بن همام): 
«ثم صاح صيحة المباهى» وقال: أتدرون ما هى؟ 
1 هى والله حرز السّفر عند مسيرهم فى البحر, 
والجُّةٌ من الغم إذا جاش موج اليّم؛ وبها 
استعصم نوح من الطوفان» ونجا ومن .هله من 
الحيوان؛ على ما صدعت به آى القرآن» ثم قرأ 
بعد أساطير تلاهاء وزخارف جلاهاء وقال: 
اركبوا فيها بسم الله مجراها ومرساها. ثم تنفّس 
تنفس المغرمين» أو عباد الله المكرمين؛ .(!؛) 
والموقف الآخر: حينما عصفت الرياح براكبى المركب ولجأ الجميع إلى جزيرة بها 
ملك محزون بسبب إنه لم ينجب من زوجته التى سقط حملهاء بعد أن نذرت النذورء 
وأحصبيت الأيام والشهورء وصيغ طوق فضى أو ذهبى ‏ وفتا للعادات الشعبية لهل الجزيرة 
- لكى يوضع فى عدق المولود مصحوبا بناج أوشبه عصابة مزيئة بالجواهرء إلا أنه تعذّر 
مخاض الولادة . 


حيال هذا الموقف؛ يتقدم (أبوزيد السروجى) ليعرض طرق النجاة؛ بما أطلق عليه اسم 
«عزيمة الطلق؛ مدعي أنها انتشر سمعها وصيتها فى الخلق. 


يروى راوى المقامة مشيراً إلى مكونات هذه العزيمة ألتى هرع (أبوزيد السرجى) إن ا 


استحضارها أمام ملك الجزيرة» فيقول: 
«فاستحضر قلما مبرياء وزبدا بحرياء وزعفرانا قد 
ديف فى ماء ورد نظيف . فما إن رجع النفس 
حتى أحضر ما التمسء فسجد أبو زيد وعفّر 
وسبّح واستغفرء وأبعد الحاضرين ونقّرء ثم أخذ 
القلم واستحفرء وكتب على الزبد بالمزعفر: 
أيهذا الجنين إنى, نصيح 

لك والنصج من شروط الدين 


(؟4) الحريرى ‏ مقامات الحريرى ص 


لوقه 


غيل 


(؟4) الحريرى- مقامات الحريرى ‏ ص 


(44) صفوت كمال مدخل لدراسة 


1 


كلف 


الفولكلور الكويتى ص ؟١؟‏ - وزارة 


الإعلام ‏ الكريت ‏ الطبعة الثائية- 


ننه 


وقرارٍ من السكون مكين 
ماترى فيهمن إلا 
ف مدج ولا عدو مبين 
فمتى مابرزت منه تحو 
لت إلى منزل الأذى والهون 
وتراءى لك الشقاء الذى تل 
قى فتبكى له بدمع هتون 
فاستدم عيشك الرغيد وحاذر 
أن تبيع المحقّوق بالمظنون 
واحترس من مخادع لك يرقف 
سيك ليلقيك فى العذاب المهين 
ولعمرىء لقد نصتت ولكن 
ثم إنه طمس المكتوب على غفلة؛ وتفل عليه 
مائة تفلة وشدٌ الزيد فى خرقة حريرء بعد ما 
ضمّخها بعبيرء وأمر بتعليقها على فخذ 
الماخضء وأن لا تعلق بأيد حائض,.0©) | ' 
هذه العزيمة التى أتت بدتيجة إيجابية سريعة فى نزول المولود المتعسّر الولادة؛ لم 
يعطنا (الحريرى) ‏ فى مقامات الحريرى ‏ سببًا مقنعًا لدجاحها فى تسهيلهاء ٠واندلاق‏ 
شخص المولود؛ ‏ وفق تعبير (الحريرى) نفسه. 
( د) الألغاز أوالأحجية 
تشكل الألغاز ركنا هاما فى ثقافة الآداب الشعبية العربية بصفة عامة؛ ولهذا لم يستطع 
]ل رف لتسجم ا مات جورب ترد زات منانات سلطا بي 
المقامة الثامنة «المعزية»؛ والمقامة الخامسة عشرة «الفزضية»؛ والمقامة التاسعة عشرة 
«الدصيبية»؛ والمقامة الرابعة والعشرين «القطيعية أو الدحوية»؛ والمقامة الثانية والشلاثين 
«الطيبية أو الحربية»» والمقامة الخامسة والثلاثين «الشيرازية»؛ والمقامة السادسة والثلاثين 
«الملطية»؛ والمقامة الثانية والأربعين «النجرانية؛ والمقامة الرابعة والأربعين «الشتوية أو 
اللغزية: . 
ويعتبر (صفوت كمال) فى كتابه ٠‏ مدخل لدراسة الفؤلكلور الكويتى؛ أن الألغاز التى 
وردت فى مقامات الحريرى «نموذج رائع لهذا النوع من الألغاز والأحاجى: .(؟؛) 
كما يشير (محمد رجب النجار) فى كتابه «معجم الألغاز الشعبية فى الكويت» إلى 
تجربة (الحريرى) مع الألغاز باعتبارها تجرية متفردة؛ فيقول عنها: 


دريما كانت تجربة الحريرى فى مقامات الحريرى 
اللغزية التسع؛ جديرة بالتنويه, إذ نراه أفرد كل 
مقامة منها لنوع بعيّنه من الألغاز والمعميات» 
كالألغاز المعنوية والملاحن والكنايات» والألغاز 
اللفظية أو المحاجاة؛ وهو نوع اخترعه الحريرى» 
وتفرّد به برغم كثرة مقلديه؛ ويعرف أيضا باسم 
ألغماز البقايضة, والألفاز النحوية والفرضية 
والفقهية.. إلخ. وقد ضرب الحريرى بسهم وافر 
فيها جميعاء من حيث الإبداع؛ أو من حييث 
التصنيف؛ حيث أخذ ‏ دون تناقض ‏ فى بعضها 
بالتصنيف الموضوعى» وفى بعضها الآخر 
بالتصنيف البنائى» .(0*) 
ووضع الألغاز أوالأحجية عند (الحريرى) له شروط كما يقول فى إحدى مقامات 
الحريرى. ١‏ 
ففى المقامة السادسة والثلاثين «الملطية؛ يقول (الحريرى) مبينا شروط الأحجية 
والألغاز وحدودها:التى يجب الحفاظ عليها لكى يصبحا ذاتا قيمة أدبية وفكرية حقيقية: 

«اعلموا يا ذوى الشمائل الأدبية؛ والشمول 
الذهبية» أن وضع الأحجية؛ لامتحان الألمعية, 
واستخراج الخبيّة الخفيّة» وشرطها أن تكون ذات 

. ممائلة حقيقية:وألفاظ معنوية: ولطيفة أدبية, 
فمتى نافت هذا النسطء ضاهت السقطء ولم 
تدخل السفط؛ .(؛) 


وقد حافظ (الحريرى) على هذه الشروط والحدود فى ألغازه وأحاجيه محافظة تامة فجاءت 


ألغازه .مثالا جيدا لجودة السبك؛ ونموذجا حيا يتيه به تيها التراث العربى أينما ومتى كان. 

والألغاز عند (الحريرى) تأخذ أنماطا وأشكالا غير مألوفة؛ منها: 
أولا - ألغاز على هيئة كنايات 

وهذا النموذج من الألغاز التى على هيئة كنايات؛ نجده فى المقامة الثامنة «المعرية؛ 
والمقامة التاسعة عشرة «النصيبية»؛ والمقامة الذانية والثلاثين «الطيبية»؛ والمقامة الخامسة 
والدلاثين «الشيرازية»؛ والمقامة الرابعة والأربعين «الشتوية؛ اللائى تلعب فيها الكنايات 
دورها الكبير بوصفها كألغاز) وأحاج. 

والكناية فى المقامة الأولى تأخذ طابعًا دراميًا من نسيج (الحريرى) فى مقاماته؛ 
فصاحب المقامات على خلاف بقية المقامات الملغزة ينسج موقفًا دراميًا بين (أبى زيد 
السروجى) وابنه من ناحية وقاضى «معرة النعمان؛ من ناحية أخرى. 


والموقف يبدو أنه اغتصاب فتاة لأبى زيد السروجى من قبل أحد الفتيان؛ غير أن . 


الكناية التى لم يستطع القاضى أن يحل لغزها جعلته يغرم مبلغا من المال لفض الاشتباك 
بين المتخاصمين؛ ولم يعرف أن المقصود هو أن الفتى استعار إبرة ليرفوبها فاستخدمها 
استخداماً سيكاً..!! 


(45) التصنيف الموضوعى: هر تصنيف 
يتبع المحترى الذى تتضعله الأسئلة 
اللغزية» فكانت هناك الألغاز اللغوية؛ 
والدحوية؛ والفقهية؛ والفرائضية؛ 
والصوفية؛ والحكمية؛ والفلكية؛ والألغاز 
الحسابية (التاريخ الكنائي؛ استخراج 
المضمرء أرمسائل الإضمار) .. إلخ, 
وأقدم مجموعة ‏ فيما يشير (السيوطى) 
المدوفى سنة ١41ه ‏ هى المجمرعة 
المنسوية إلى حكيم العرب (الحارث بن 
كلدة) فى العصر الجاهلى؛ وتعرف ياسم 
«فتيا فقيه العرب» رهى ضرب من 
الألغاز الفقهية. ومرور) بكتب الملاحن؛ 
ركتب ,أبيات المعائى؛؛ وقد عذها 
القدماء من النصدفات أو التبآليف 
اللغزية؛ وانتهاء بالألغاز التعليمية؛ 
اللغوية والنحوية وألفقهية والفرائضية. 
فهى إذا موضوعية بهذا المعلى. 
أما التصديف البنائى؛ فقّد كان للعرب 
القدماء تصنيفات بنائية؛ تبعا لبداء اللغز ٠‏ 
أو معماره الفنى كالمغلطات المعدوية أو 
بحسب قصديتها ‏ أنظرد. كحمد 
رجب النهنار- «معهجم الألفسان 
الشعبية فى الكويت؛ ‏ صس١٠؛١1ء‏ 
مركز التراث الشعبى لدرل الخليج 
العربية ‏ الدرحة ‏ قطن ١186‏ . 
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أما الكنايات التى ذكرت بالمقامة الخانية فيما ذكرناء وهى المقامة التاسعة عشرة 
«النصيبية؛ عند (الحريرى) » فقد قام بتقسيمها إلى قسمين: 
القسم الأول: وهوما يكثى عنه بلقب يكون شقه الأول كلمة «أب». 
القسم الآخر: وهوما يكنّى عنه بلقب يكون شقه الأول كلمة :أم. 
وقام (الحريرى) بوضع مسميات كثيرة لكلا القسمين السابقين؛ وإن كانت مسميات 
القسم الأول فى الحقيقة ‏ تزيد كثيرا عن نظيرتها فى القسم الآخر. 
القسم الأول: ما يُكَنّى عنه بلقب يكون شقه الأول كلمة «أبء. 
يقول (الحريرى) ذاكر) طائفة من مسميات القسم الأول بما يكنّى عنه بلقب شقه الأرل 
كلمة «أب؛ بعد أن رسم موققًا قام فيه أصحاب (أبى زيد السروجى) بزيارة له لعيادته وهو 
مريض فى بيته: 
...٠‏ فالتفت أبو زيد إلى شيلهء وكان على 
شاكلته وشكله؛ وقال: إنى لا أخال أبا عمرة؛ قد 
أضرم فى أحشائهم الجمرة؛ فاستدع أبا جامع» 
فإنه بشرى كل جائع؛ وأردفه بأبى نعيم» الصابر 
على كل ضيم؛ ثم عرز بأبى حبيب؛ المحبب إلى 
كل لبيبء المَقلّب بين إحراق وتعذيب» وأهب 
بأبى ثقيفء فحبذا هو من أليفء وهلم بأبى 
عون؛ فما مثله من عونء ولو استحضرت أبا 
جميل؛ لجمل أى تجميل؛ ."؛) 
هذه المسميات والكدايات تصبح لغزا للقارئ وحده دون أن تكون ملغزة لمتلقيها فى 
داخل نسيج المقامات؛ فالولد الصغير ابن (أبى زيد السروجى) لا يستفسر فى المقامة عن 
كنه هذه المسميات أو الكنايات؛ مما يفهم من الموقف ذاته أن الابن الصغير على دراية وعلم 
بمعانى هذه المنميات والكنايات؛ فهو كما يصفه (الحريرى) «شبله؛ وعلى شاكلته»؛ هذا 
فضلا عن أن الزار القادمين لعيادة (أبى زيد السروجى) فى مرضه هم كذلك لا يستفهمرن 
عن كنهها بعد أن استمعوا منه إلى مسمياتها المكثاة. 
إذَاء فهذه الألغاز على القارئ وحده أن يميط عنها اللثام؛ وذلك ببذل المجهود للبحث 
عن معانيها اللغوية» سواء أكانت هذه المعانى موجودة فى القواميس أم فى المعاجم أم فى 
الكتب التى تناولت المقامات الحريرية بالشرح والتوضيح 
فإذا ما عرفنا دلالات هذه المسميات وما تكنى عنه تزول على الفور طلسمة اللغزء 


وبالتالى تحل عقدته. 
والمعانئ اللغوية لهذه الأسماء التى ذكرها (الحريرى) فى الفقرة السابقة هى على النحو 
الآتى: 


أبو عمرة - الجوع 
أبو جامع > الخوان 
أبو نعيم - الخبز الحوارى المصنوع من الدقيق 


أبو حبيب > الجدى من الماعز 
أبو ثقيف - الخل 
أبو عون > الملح 
أب جميل > البقل 
وبمعرفة هذه الشفرة يمكن للقارئ أن يتفهم معانى العبارة كاملة. 
القسم الآخر: ما يُكنّى عنه بلقب يكون شقه الأول كلمة «أم؛ 
هذا القسم ْم مجموعة من الأسماء المكثاة بلقب شقه الأول كلمة «أم؛ والتى ساقها 
(الحريرى) فى مقامته السابقة على لسان (أبى زيد السروجى) حين قال: 
...٠‏ وحئ هل بأم القرىء المذكورة بكسرىء ولا 


تتناس أم جابر؛ فكم لها من ذاكرء وناد أم (4) الحريرى مقامات الحريرى ص 
الفرج» ثم افتك بها ولا حرج: .(؛) 00 


وشفرة كنايات كلمات العبارات السابقة هى على الحو الآتى: 
أم القرى > السكباج؛ وهو طعام فيه خل 


أم جابر - الهريسة 
أم الفرج - الجُواذب» وهو طعام يتخذ من سكر 
وأرز ولحم 


فإذا ما فك القارئ الشفرات عرف ما يقصده (أبو زيد السروجى) من حديثه إلى ولده 
أمام من عاده فى مرضه من الأصحاب. 
ويختص (الحريرى) المعضلات؛ وهى المشكلات التى تعجز علماء الدين وتحتاج إلى 
فثياً ملهم؛ وذلك لكى تكون محور الألغاز فى المقامة الثالثة فيما ذكرناء وهى المقامة الثانية 
والثلاثين «الطيبية؛ فيما ذكر (الحريرى) والتى دار حولها التفكير والتدبير فى لغزها فى 
المديئة المنورة بأرض الحجاز. 
وأغلب مقامات الألغاز عند (الحريرى) يقوم فيها بطل المقاماتٍ (أبو زيد السروجى) , 
بسؤال من يتصدى لحل اللغز المطروح: أما فى هذه المقامة فهر الذى يسأل؛ ومن ثم» فعليه 
أن يجيب. 
وألغاز هذه المقامة دينية فقهية؛ وتحتاج إلى فهم واع بأصول الدين والشرع والمواريث 
الشرعية؛ وهى مصاغة على منوال الكنايات. 
فمن توضأ ثم لمس ظهر نعله انتقض وضوءه بفعله لأن النعل ليس المقصود به الحذاء 
المعروف بالمداس» وإئما يكنى به عن الزوجة؛ ولذا وجب الوضوء. 
ومن توضأ وأتكأه البرد فعليه أن يجدد الوضوءء لأن المقصود بالبرد هو النوم؛ ومن 
توضأ لا يجب أن يمسح أنثييه» لأن المقصود بالأنثيين هنا هما الخصيتان وليس الأذنين 
وإذا كان السؤال عن جواز الوضمرء مما يقذفه الثعبان؛ فتكون الإجابة بالقطع يجوز لأن ‏ (:.) لمريزى_مقامات الحريرى- ص 
المقصود بالثعبان هو جمع ثعب؛ وهو مسيل الوادى» وهكذا تسير بقية الآلغاز المكناة وكذلك بج 
حلولها.(5؟) 
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أما الرابعة فيما ذكرنا وهى المقامة الخامسة والثلاثون فى تقسيم (الحريرى) نفسه؛ فقد 
تمحورت حول كناية واحدة فقطء لكنها أعيت الجميع عن حلهاء وهو أمر طبيعى فى مثل 
هذه النوعية من المقامات» خاصة؛ إذا كان من وراء تصعيب الحل واستغلاقه خدعة ذات 
نفع مادى يعود على جيب (أبى زيد السروجى) بعائد أوعلى خرجه بعطية من العطاياء 
ويكون قد هرب بها من أمام وجوه من خدعهم بألغازه المستغلقة...!! 
والمسألة الملغزة التى لجأ إليها (أبو زيد السروجى) خاطباً لكى يجمسع مالا من بعض 
أهالى «شيراز» قام بنظمها فى عدة أبيات» وهذه الأبيات لها معان ظاهرة للعيان؛ كما أن لها 
معان أخرى خافية؛ لا تؤخذ من أول وهلة فى الخاطسر أو الحسبان؛ ونظّمها جاء على 
النحو الآتى: 
أستف فر الله وأعنو له 
من فزطات أثقلت ظهسريه 
يا قوم كم من عاتق عسانس 
ممدوحة الأوصاف فى الأنديه 
قتلتهالا أتقى وارثا ش 
يطلب متى قسولا أو ديه 
وكلمااستذنيت فى قتلها 
أحلت بالذنب على الأقضية 
ولم تزل نفسسى.فى غيّها 
وقثلها الأبكار مستشرية 
حتى نهانى الشثيب لما بدا 
فى مفرقى عن تلكم المعصية 
فلم أرق مذ شاب فودى دما 
١‏ من عاتق يوسًا ولا مُصْبِيه 
وها أنا الآن على ما يرى 
منى ومن حرفتى المكدية 
أَرْبُ بِكْنَا طال تعنيسها 
وحَجْيُها حتى عن الأهوية 
وهى على التعنيس مخطوية 
وليس يكفينى لتجهيزها 
على الرضا بالون إلا مسية 


واليد لا توكى على درهم 
والأرض قفر والسماء مُصْحية 
فهل معين لى على نقلها 
مصحوية بالقينة الملهية 
فيفسلالهم بصابونة 
والقلب من أفكاره المضنية 
ويقتنى منى التّناء الذى 
تضوع ريام مع الأدعية!) 
المسألة إذاء تبدر أن (أبا زيد السروجى) قد قتل ابئة له صارت عانسا بغير زواج فى أيام 
شبابه؛ واليوم بعد أن شاب شعره تاب عن فعل ذلك أمام ابنة له أخرى وصلت إلى سن 
العنوسة» وهو لا يكفيه لتجهيزها إلا مائة دينار بأسعار ذاك الزمان حتى يتم زواجها..! 


المسألة الملغزة لا يستطيع أحد من أهل ٠‏ شيراز ‏ أن يحلهاء فيبادر الجمع السعيد إلى 
منح (أبى زيد السروجى) العطايا والهبات حتى يعان على تحمّل مصاعب الزمان.. ! 
غير أن المسألة ليست على مثل هذه الشاكلة التى فهمها أهل شيراز؛ فمنحواء وأعطوا 


(50) الحريرى ‏ مقامات الحريرى- ص 
الم * 


بغير أن يتفهموا..! 
يفك (أبوزيد السروجى) اللغز للراوى وحدهما شارحا بالشعر أبعاد الموقف الحقيقى» 
فيقول: 7 


قتل مثلى يا صاح مزج المُدام 
ليس قتلى بلهذم أو حسام 
والتى عنست هى البكر بنت ال 
-كرم لا البكر من بنات الكرام 
ولتجهيزها إلى الكأس والطا 
س قيامى الذى ترى ومقامى 
فى التغاضى إن شئت أو فى الملام!ا*) 
هناء نفك كل الطلاسم؛ فلا قئل حدث لعانس أو لغير عانس؛ وكل ما هنالك أن (أبا زيد 
السروجى) مزج الخمر المعدّقة بالماء حينما أفصح عن أنه قتل عانساء وأنه يريد مائة دينار 
لتجهيز عانس أخرى سيشربها..!! 
اللغز بما ينطوى عليه فى هذه المرة ‏ من كناية فيه جانب كبير من المفاكهة والإغراق 
فى الإضحاك؛ وهذا يرجع لكون أن فيه جانباً كبيرا من «أخبار الحمقى والمغقّلين:» 
إذا شئنا استعارة اسم كتاب (ابن الجوزى) مع تقديمنا الاعتذار كل الاعتذار لأهل شيراز: 
فى العصر العباسى..!!! 


(51) الحريرى مقامات الحريرى: ص 
احييلة 


هما 


(50) الحريرى ‏ مقامات الحريرى ص 
إعندة 
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والمقامة الأخيرة فى الألغاز التى على هيئة كنايات؛ وهى «الشتوية؛ تتناول أمثلة عديدة 
من الكنايات؛ منها «بول العجوز:» وهى كناية عن لبن البقرة؛ و«الخرقة» كناية عن القطعة 
من الجراد؛ و«القادر؛ كناية عن الطابخ فى القدر وغيرها كثير كثير. 
ثاني) - ألغاز على هيئة مسائل نحوية 

وأبرز مثال لهذه الألغازء التى على هيئة مسائل نحوية» نجده فى المقامة الرابعة 
والعشرين «القطيعية؛؛ ففى هذه المقامة يثار دل بين الحاضرين ممن استمعءوا إلى بيت من 
الشعر غناه مغن بينهم ضمن أغنية يقول فيها: 

فإن (وصلا) أَلَدُ به (فوصل) 
وإن صَرْمًا فصرم كالطلاق) 

أمام صدر هذا البيت الشعرى انقسمت وتشعبت آزاء الحاضرين فى المجلس حول العلة 
فى نصب كلمة (وصل) الأولى ورفع الأخرى فى نهايته؛ فقالت فرقة: رفعهما هر 
الصواب؛ وقالت طائفة: لا يجوز فيهما إلا الانتصاب؛ واستبهم على آخرين الجواب فلم 
يعرف أحد من هؤلاء أو هؤلاء أين الصواب..!! 

وحيال حيرة المحتارين؛ وتضارب أجوبة المتبارين؛ يأتى (الحريرى) على لسان (أبى 
زيد السروجى) بتفسير نحوى لهذا الشطر من البيت الذى حاروا فيه أجمعين..!!! 

فصدر البيت الأخير من الأغدية الذى هر: فإن وصلا أُلدّ به فوصل؛ ما هو إلا شبيه 
بالقول «المرء مجزئ بعمله إن خير فخير وإن شرا فشرء؛ وهذه المسألة أودعها 
(سيبويه) كتابه فى الدحوء وقام فيه بتجويز إعرابها أربعة أوجه : إحداها وهو أجودها أن 
ننصب خير) الأول ونرفع الذانى» وننصب شرًا الأول ونرفع الشانى؛ ويكون تقديره :إن 
كان عمله خيرا فجزاؤه خيرٌ وإن كان عمله شرا فجزاؤه شن فننصب الأول 
على أنه خبر كان؛ ونرفع الثانى على أنه خبر مبتداً محذوف . وقد حذفت فى هذا الوجه 
كان واسمها لدلالة حرف الشرط الذى هر (إن) على تقديرهماء وحدذف أيضا المبتدأ لدلالة 
الفاء التى هى جواب الشرط عليه لأنه كثيرا ما يقع بعدهاء والوجه الذانى أن ننصبهما 
جميعاًء ويكون تقديرالكلام «إن كان عمله خيرًا فهو يجزى خيراء وإن كان عمله 
شرا فهو يجزى شراء؛ فينصب الأول على أنه خبر كان؛ وينصب الثانى نصب المفعول 
بهء والوجه الثالث أن نرفعهما جميعاء ويكون تقدير الكلام :إن كان فى عمله خير 
فجزاؤه خير ؛ فيرفع خبر الأول على أنه اسم كان؛ ويرفع خبر الثانى على ما بين فى 
شرح الوجه الأول. وقد يجوز أن يرفع خبر الأول على أنه فاعل كان؛ ونجعل كان المقدرة 
ههنا هى التامة التى تأتى بمعنى حدث ووقعء فلا نحتاج إلى خبر كقوله تعالى: وان كان 
ذو عسرة ة فنظرة إلى ميسرة»؛ ويكون التقدير فى المسألة «إن كان خير فجزاؤه 
خيرء أى إن حدث خير فجزاؤه خير. والوجه الرابع ؛ وهو أضعفها أن ترفع الأولى على ما 
تقدذم شرحه فى الوجه الثالث؛ وننصب الثانى على ما بين ذكره فى الوجه الثانى؛ ويكون 
التقدير «إن كان فى عمله خير فهو يجزى خيرا؛؛ وعلى حسب هذا التقدير 
والمقدرات المحذوفات فيه يجرى إعراب البيت الذى تغلى المطرب به. 
ثالثا: ألغاز على هيئة مسائل شرعية 

وأبرز مثال على هذا النوع من الألغاز؛ نجده فى المقامة الخامسة عشرة «الفرضية:»» 
فاللغز يطرح بالشعر فى مسألة خاصة بالميراث. يقول هذا اللغز: 


رجل مات عن أخ مسسلم حر 

تق من أمه وأبيه 
وله زوجة لها أيهاالحبا 

سر أخ خالص بلا نمويه 
فحوت فرضها وحازأخوها ‏ 0 

ما تبقى بالإرث دون أخيه 
فاشفنا بالجواب عمًا سألنا 

فهو نص لا خلف يوجد فيه(”) 
وكما أتى اللغز بالشعر يأتى الحل بالشعر كذلك. والحل يأتى على هيئة: 
قل لمن يلفز المسائل إنى 

كاشف سرها الذى تخفيه 
إن ذا الميت الذى قدم الشر 

ع أخا عرسه على ابن أبيه 
رجل زوج ابسنه عن رضاه 

بخمةة له ولا غرو فيه 
ثم مات ابنه وقد علقت منف 

له فجاءت بابن يسرٌ ذويه 
فهوابن ابنه بغير صراء 

وأخسو عرسه يلا تمويسه 
وابن الابن الصريح أدنى إلى الك 

جد وأولى بإرثه من أخسيسه 
فلذا حين مات أوجب للزو 

جة ثمن الميراث تستوفيه 
وحوى ابن ابنه الذى هو فى الأص 

ل أخوها من أمها باقيه 
وتخلى الأغ الشقيق من الإر 

ث وقلنا يكفيك أن تبكيه 
هاك منى القتيا التى يحتذيها 

كل قاض يقضى وكل فقيه!؛") 


(56) الحريرى مقامات الحريرى- ص 
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(54) الحريرى ‏ مقامات الحريرى ‏ ص 
فلك 


/ا1 


(55) الحريرى ‏ مقامات الحريرى ‏ ص 
اول 
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ونخال أن الألغاز التى على هيئة مسائل شرعية قليلة نسبيًا فى مقاماته بالقياس إلى 
نظيرتها المكنية أو التى على هيئة مسائل نحوية؛ وربما كان مرجع هذا إلى اهتمام 
(الحريرى) بإبراز الدواحى الأدبية فيها بصفة عامة. 
رابعا: ألغاز ذات معان بعيدة مماثلة 

هذا النوع من الألغاز يدور حول معنى من المعانى التى يمهد لها بمعلومة مسبقة قد تبدو 
بعيدة عن هذا المعنى؛ لكن بالتأنى يصل الإنسان إليه بعد طول إمعان فى التفكير. 

وقبل أن يدخل بنا (الحريرى) إلى هذا النوع من الألغاز والأحاجى يضع أمام أعيننا 
نموذجا ينتقده للتوضيح. 

فمعنى «الكرامات: ليس هو المقصود به جمع كرامة؛ وإنما المعنى المقصود هو الكرى 

بمعنى النوم ومات بمعنى فات؛ وبذا يكون معنى «الكرامات؛ المطلوب هو أن موعد الدوم 
فات. وهذا النوع من الألغاز والأحاجى سهل الوصل إلى حله؛ وذلك بتقسيم العبارة إلى 
قسمين أو أكثرء هذا إذا فطن المتسابق إلى أن المطروح أمامه من لغز هو عبارة أو جملة 
وليس كلمة واحدة فقط:(55) 

ويضع (الحريرى) فى هذه المقامة عشرة ألغاز مختلفة مصاغة بلغة شعرية؛ قام 
بتوزيعها على عشرة من الرجال المتبارين؛ هى على النحو الآتى: - 

١‏ إذا كان اللغزهو: 


باقن حك ةا تسا 
فىالف صل ورى الزناد 
ححاذا يك ابل سكول 
ج,وعأمس سد بزد 
فيكون الحل هو: (طوامير) 


حيث يقابل القسم الأول من الكلمة وهو (طوا) باللفظة الأولى من الجملة وهى (جوع) 
فنجده مثله فى المعلى» » ويقابل بالقسم الثانى وهو (مير) القول (أمدّ بزاد) » فنجده مثله فى 
المعنى؛ والمير هو الإمداد بالزاد؛ ومير الرجل: أعطى نفقة وقوت لعياله. 


" - وإذا كان اللغز هو: 
ياذاالذى فاق فنضلا 
امسق قسول لفمسلجي 


ظهرّأصابثه عين 
فيكون الحل هو: ( مطاعين) 
فالمطا هو الظهر؛ وعين الرجل: أصيب بالعين. 
٠‏ إذا كان اللغز هو: 
يامنزننتاائجفكره 
يكل المتح حدر الخ اكز 


بامثل فق ولك للذى 
حاجيت صادف جسائزه 
فيكون الحل هو: (الفاصلة) 
وألفى هى: صادف؛ والجائزة هى الصلة؛ تصل بها من قصدك. 
4 - وإذا كان اللغزهو: 
أنا هشه كدي المتمتاهم 
سض من لغز وإض م سار 
إلاالكعشفةتى نتبنا مكيل 
تتناول ألف: يتان 
فيكون الحل هو: (هادية) 
وعلى الرغم من أن (الحريرى) ام يفسر هذا المعنى إلا أننا نراه لن يخرج عن أن يكون 
(ها) بمعدى (هاك) أو (هذه) ؛ وهى تعادل (تناول)؛ أما (ألف دينار) فهو المقابل المادى 
للدية المدفرعة لأهل القتيل. 
5 وإذا كان اللغز هو: 
بذ اجو تحن الألشمك 
ع العو لتك ]و التتجلى 
سام ثل همل حلية 
بين هديترعه كل 
فيكون الحل هر: (الغاشية) 
وهو اسم لمن يغشى الرجل من الأضياف»؛ ومعنى ألغى هو أبطل مثل أهمل؛ ومعلى 


-١‏ وإذا كان اللغز هو: 
ه خطى مجساريه وتضعف 
سمسام تلقو لك للذى 
أضحى يحاجيك اكفف اكفف 
فيكون الحل هر: (مهمه) 
و(المهمه) هى الصحراء؛ ومعنى (مه): أكففء وتكرارها للتأكيد. 
- وإذا كان اللغزهو: 
يامنلهفطدةتبئلت 


ورقينينة في الاذك ناجيت 


144 


1 


بَيِنَ قفي مهتا زثت ثابيمان 
ْ مامثل قولى الشقيق أفلت 
قيكون الحل هو: (أخطار) 
وهى جمع (خطر)؛ وهو ما يؤدى إلى الهلاك؛ وإذا ما فصلنا كلمة (أخطار) إلى قسمين 
لوجدنا أن الجزء الأول منها وهو (أخ)؛ وهو بمعنى الشقيق؛ والجزء الآخر منها هو (طار) 
بمعنى (أفلت) . 
- وإذا كان اللغز هو: 
يامن حدئق ف شله 
مطدَزنة الأزقان ع سصنه 
متنا مكل فتترلك الها 
جى ذى الحجى ما اختار فضه 
فيكون الحل هو: (أبارقه) 
لأن لفظة (ما اخدار) تعادل (أبى) من الإباء والرفض؛ و(فضة) تعادل (رقه)؛ وقد 
نطق بها النيى ص - فقال: «فى الرقة ريع العشر . 
- وإذا كان اللغز هو: 
يامن يشارإلي هفىال 
-قلب الذكى وفى البراعه 
أوضح لنامامثل قو 
لك للمحاجى دس جناعة 
فيكون الحل هر: (طافية) 
لأن لفظة (دس) تعادل فعل الأمر(طء)» و (جماعة) تعادل (فئة) أو (فية) . 
١‏ وإذا كان اللغز هو: 
يامنلهالنك التلى 
يشجى الخص وم بها وينكت 
أدت لمبنين ف فل لنا 
مامثل قولك خالى اسكت 
فيكون الحل هو: (خالصة) " 
لأنه أخذ الكلمة الأولى من العبارة؛ وهى (خالى) ووضع | بدلا منها كلمة (خال) بمعن 
الفارغ أما (اسكت) فهى بمعنى (صه) . 


لم يشر (الحريرى) فى مبقاماته الملغزة كلها إلى أن قيام (أبى زيد السروجر) بعل 
ألغازه أمام سامعيه جاء بلا بمقابل مادى سوى فى المقامة الثانية والثلاثين «الطيبية؛ 


المنسوبة إلى «طيبة:؛ وهى المدينة المنورة. ويبدو أن (الحريرى) تحرّج من رسم (أبى زيد 


السروجى) مكديا فى مديئة الرسول ؛ صلى الله حليه وسلّم؛ فالمقام فيها لا يحتمل أن ينسج 
ألغازا تسخر من أحد»ء وكذلك فعل فى المقامة الرابعة عشرة «المكية:؛ حيث كان التكدىٍ 
بلا سخرية نظرا لما تحمله مكانة البلد الحرام عنده من تجلّةء وسرة واحدة فقط هى التي 


أخذ فيها مقابلا ماديا؛ ولم يفسر ألغازه لمن أعطوه هذا المقابل المادى؛ وهى الثئ حدثت ” 


فى المقاسة الرابعة والأربعين :الشتوية». وربما كان هدف (الخريرى) من زُسمبه هذا 
الموقف هكذا هو الإضحاك والتفكّهء ليس إلا.. ! 
(ه) المهن والحرف الشعبية العريية 
فى مقامات (الحريرى) نجد نموذجين واضحين للمهن والحرف الشعبية؛ وهما:- 
١‏ مهنة بائع الرقاع فى التجمعات الشعبية نظير تمن لهاء وقد حبر عنها (الحريرى) 
فى المقامة السابعة «البرقعيدية؛ التى جرت أحداثها فى أحد أيام العيد فى مدينة «برقعيد» 
عدد قصبة فى دياز (بنى ربيعة) التى تقع بين مدينة «الموصل؛ و«نصيبين؛ بالعراق. 
أحداث المقامة تذور وسط تجمّع وزحام صلاة العيد حيث حمل بائع الرقاع شبه 
مخلاة؛ واستقاد لعجوزء ثم بعد أن دعا أبرز من المخلاة رقاعا مكتوبة بلغةشعرية؛ وأعطاها 
للعجوز لكى توزعها بين الحاضرين. وفى إحدى هذه الرقاع كب مثلا: 
لقدأصبيعت موقوذا 
بأوج اع بالجل 
وممنوابسعغق تال 
ومحهتال ومفتال 
وقليوؤن مين الإخوا 
ن هق ال لى لإقلالى 
وإعفتنسال فن المِمًا 
ل فى تضليع أعمالى 
فكمأصلى بأذحال 
وأن حلا وترحال 
وكمأخطرقفى بال 
ولا أخطر فى بال 
فليتالدهر لماجا 
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ولا عشرزية أذيال, 


على ب إذلالى 
فمحربى أحرى بى 

وأس سم الى أسمى لى 
فهل حريرى تخفيا 

عف القتصالن يس سا0 
ويطفى حر بلبالى 


(0) الحريرى ‏ مقامات الحريرى- ص 
نه 


بسريبالى و«سلسروال(0) 

وهذه الأبيات الشعرية يظنها من يتسلمها من العامة أنها نوع من استقراء الحظ فى 
مستقبل الأيام إلا أنها تكشف مدى الضنك الذى يعيش فيه كاتب الرقاع؛ وإن كانت اللغة 
الشعرية تحمل فى ثناياها طرفة فى المعنى؛ وجمال فى الصياغة تشد إليها الأذهان» 
ويتعاطف معها وجدان الإنسان. 

١‏ حرفة الحجامة التى يلجأ إليها البعض للاستشفاء من بعض الأمراض التى تصيب 
الإنسان؛ ويطيب منها بعد عمل تشريط له فى بعض مواضع خاصة فى الرأس أو فى القفاء 
وقد عبّر عنها (الحريرى) فى المقامة السابعة والأربعين «الحجرية؛ . 

وكانت حرفة «الحجامة؛ من أكثر الحرف الشعبية العربية اهتماماً بها عند (الحريرى) 
في مقاماته؛ وقد جا ذكر هذه الحرفة الشعبية فى المقامة السابعة والأربعين «الحجرية, 
بنوع من الاستفاضة دون سائر الحرف الشعبية العربية الأخرى؛ وهو أمر يرجع لا إلى 
أهميتها فى البيئة العربية بقدر ما يرجع إلى تقليد (الهمذانى) فى إحدى مقامات الحريرى 
عن الحجامة؛ وهى المقامة «الحلوانية؛. 

ومهنة الحجامة ‏ أساساً تختص بالعلاج الشعبى بفصد الدم من الرأس؛ بواسطة عمل 
تشريط بآلة حادة كبالموسى فى مواضع محددة من الرأس أو القفاء وذلك عندما يشعر 
الإنسان بصداع ماء كما يقوم الحجام نفسه بالحلاقة كذلك» وهو عمل ضيف إلى عمله؛ 
وعما قريب» كان يقوم بعض الحلاقين بتربية ديدان بحزية فى إناء زجاجى؛ وذلك لكى 
تمتص قطرات الدماء النازفة الفاسدة من رأس أو ذن من يحلق شعر رأسه أو ذقله. 

وفى هذه المقامة؛ احتاج راويها (الحرث بن همام) إلى الحجامة؛ وإن كان سيب هذا 
الاحتياج وعلته مبهم وغير معروف لمن يقرأ المقامة؛ فلم يشر (الحريرى) إلى سبب ذلك 


الاحتياج وعلته. 
ومقامة (الحريرى) تفصح عن ثلاثة أمور مهمة لهذه الحرفة الشعبية؛ ولمن'كانوا 
يعملون بها: 


أولها: إنها حرفة شعبية كانت رائجة؛ ومن ثم؛ كان عليها إقبال فى مجتمعها بشكل 
ملحوظ؛ فراوى هذه المقامة حين طلب من غلامه إحضار حجام لم يتيسر للغلام تلفيذ 
ذلك؛ لذلك قال الراوى: 
...٠‏ فبعثت غلامى لإحضاره؛ وأرصدت نفسى 
لانتظارهء فأبطأ بعد ما انطلق» حتى أخلته قد 
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أبق أو ركب طبقًا عن طبق» » ثم عاد عود 
المخفق مسعاهء الكل على مولاهء فقلت له: 
ويلك »بطع فند وَصَلود زد ؟» فزعم أن الشيخ 
أشفل من ذات النحيين» وفى حرب كحرب حنين» 
فَعفت الممشى إلى حجامء وحرت بين إقدام 
وإحجام؛ .(00) 
فالحجام هنا مشغول لكثرة زبائنه؛ وهو كأنما فى حرب لا توان فيها ولا إبطاء ولا وقت 
عنده لكى يضيّعه مع أحد دون عائد مادى يعود عليه؛ ومن ثم؛ فهو يتشدد؛ ويتعلّت؛ 
ويرفض أن يحجم غلاماً لا يملك نقود) لحين ميسرة؛ ولهذا يكون رد فعل الغلام دعاء على 
الشيخ الحجام ببوار مهنته الرائجة قائلا: 
«فإن يكن سبب تعنّتك نفاق صنعتك فرماها الله 
بالكسادء وإفساد الحسادء حتى تُرى أفرغ من 
حجام ساباطء وأضيق رزقا من سم الخياط؛ .(*) 
وثائيها: إنه على الرغم من شدة احتياج المجتمع إلى هذه الحرفة إلا أنها لم ينْظْإليها 
بلوع من التقدير والاحترام الواجبين لأية حرفة شريفة يمكن أن يمتهنها إنسان ما؛ فالرارى 
حينما أرسل غلامه فى طلب الحجام ووجده الغلام مشغولاء كان رد الفعل غريبا وعجيباء 
فقال: 
«فعفت الممشى إلى حجام؛ وحرت بين إقدام 
وإحجام,؛ ثم رأيت أن لا تعنيف على من يأتى 
الكنيف» الف 
وزاوى المقامة هناء ينظر إلى اضطراره إلى الذهاب إلى الحجام كارهاء ويشيّه هذا الفعل 
بفعل الذهاب إلى بيت الخلاء؛ وهو تشبيه وإن كان قد حمل فى طيه وغرضه زرع بسمة إلا 
أنه يحمل فى ثناياه طابع السخرية والاستهزاء من مهنة لا يمكن للمجتمع أن يستغنى عنها 
بأى حال من الأحوال؛ ويؤكد هذه النظرة المذرية إلى الحرفة الحجام نفسه؛ إذ إنه هو الآخر 
كاره لهاء ولا يحبهاء وكأنما يتأفف منهاء وذلك حين يقول: 
أقسم بالبيت الحرام الذى 
تهوى إليه الزمر المحرمة 
لو أن عندى قوت يوم لما 
: مسّت يدى المشراط والمحجمة 
ولا ارتضت نفسى التى لم تزل 
تسمو إلى المجد بهذى السمة(") 
وثالثها: إنها كانت تؤدّى إما فى المنازل لذوى الجاه واليسارء أو فى الطريق العام لمن لا 
يقدرون على دفغ أجر زائد نظير الذهاب إلى منازل من يحتاجون إليها. 
رابعها: إن أصحاب هذه الحرفةأْصقَتْ بهم صفة من الصفات غير المرغوب فيهاء ألا 
وهئ صفة الفرثرة؛ ولم يخرج (الحريرى) فى رس نه لهم عم أيع عنهم. 


(07) الحريرى ‏ مقامات الحريرى- ص 
0 


(58) الحريرى- مقامات الحريرى .ص 
قله 


(55) الحريرى مقامات الحريرى ص 
له . 


(50) الحريرى. مقامات الحريرى- ص 


اوه 


عرة 1 
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ختاماء | إن التراث العربى غني بمأثوره الشعبى؛ ولهذا جاء تعبيره صادقًا عن ثقافة 
المجتمع العربى فى هذه الفترة المبكرة من حمر الحضارة العربية. ونخال أن مقومات صدق 
هذا التعبير تكمن فى أنه التصق به التصاقا وثيقاء أشبه ما يكون بالصاق الروح بالجسد» 
ونهل من معطياته الوفيرة مُنهل النبات المتعطش للماء فأيدع؛ وازدهرء وأثمرء وبقى نتاجه 
يتنفس كل صباح ومساء؛ وهذه هى عظمة التراث العزبى؛ الذى لم تخمد أنفاسه؛ ولن تخمد 
أبداء طالما وجد من يبحث وينقب فى ثرواته الفياضة؛ وفى كنوزه السخية. 


14 لاا كا 
ا 


61 
1 0 ١ ا‎ 


ٍّ 


و غك 


حركة الاهتمام 


بالمأثور الموسيقى الشعبى 


فى مصر 
نشأتها وتطورها 


د. محمد عمران 


ألقيت هذه الدراسة فى (مؤتمر) الملتقى القومى الشالي 
للمأثورات الشعبية؛ ونشر موجز لها فى كتاب: !!١‏ 
الشعبية فى مالة عام؛ 18:14 ينا 
أبحاث/ نشر المجلس الأعلى للثقافة يناير 1 509. 


عند تتبع حركة الاهتمام بالمأثور الموسيقى الشعبى فى مصر ‏ خلال المائة عام 
المدصرمة ‏ ينصرف الانتباه إلى فترة الثلاثينيات من القرن العشرين؛ خيث بداية نشوء 
الفكرة التى دعت إلى: «أهمية الإسراع فى جمع الموسيقا الشعبية»» وكانت هذه الفكرة - 
وقت ذاك ‏ تنطلق من مفهسوم : أن تلك الموسيقا تنطوى على إمكانات تظهر المبادئ 
الموسيقية الأولية التى قامت عليها الموسيقات الأخرى (غير الشعبية) ...؛ وأن ما فيها من 
قيم فنية تكفل للملحنين المستلهمين مصدر) مهما لتأصيل إنتاجهم الموسيقى القومى ...01 
ومما كان يدعم هذه الفكرة أن اجتهادات ‏ فى مصر كانت قد بدأت تظهر منذ ذلك الحين 
تتجه صرب الإفادة من الموسيقا الشعبية المصرية؛ إما باستلهام أساليب أدائها, أو معالجة 
أجزاء من ألحانهاء أو الأخذ المباشر والصريح من الألحان والتراكيب (أى الاعتماد .على كل 
الخصائص الفنية النوعية التى تميز الموسيقا الشعبية المصرية) . وفى كل الأحوال عدت هذه 
المحاولات سبقاً وريادة فى الترجه بالإبداع المرسيقي نحو إظهار الطابع القومى للموسيقا فى 
مصر. ولعل متابعة الباحث لحركة الاهتمام بالمأثورات الموسيقية فى مصر. بأشكالها 
وموضوعاتها المتعددة تستوجب التنبه إلى وجود منحى آخر كان يؤدى شيكًا فشيا ‏ إلى 
دعم وإثراء حركة الاهتمام بالمأثور الموسيقى الشعيى على نحو جاد ومقصودء ويتمثل هذا 
المنحئ فى نشأة وتطور حركة الكتابات التى كانت تعالج موضوعات من المأثور الشعبى 
(خلال المائة عام الماضية) والتى أسفرت ‏ فيما بعد عن ظهور حركة نشطة للدراسات 
الفولكلورية بالمفهوم بالأكاديمى: وهى الحركة التى كانت بداياتها ‏ فى مصر (ولأسباب 
تعلق بتاريخ وتطور علم الفولكلور؛ وتتعاق كذلك :مدلول المصطلح) منصرفة ‏ بشكل 
ملحوظ - إلى معالجة أنواع وأجناس الأدب الشعبى (الحكايات والسير والشعر والأمشال 
والأقوال المأثورة وما نحو ذلك) . 


(1) الإشارة هنا إلى ما جاء فى توصيات 
اجدة الفنون الشعبية (إحدى لجان 
المؤتمر الأول للموسيقا العربية الذى 
انعقد بالقاهرة فى مارس 11177) وأجيز 
نشرهافى مجلة «الفدرن الشعبية» 
المصرية. 


نل 


)١(‏ ابن خلدون (محمد عبدالرحمن 
محمد) المقدمة؛ الجزء الأول؛ نشر 
مرسسة الأعلمى للطباعة؛ بيروت (د. 
ث) من ص51 . 


(؟) فيوتن وصف مصر الأجزاء 5:41 
ترجمة زهير الشايب» نشر مكتبة 
الخانجى؛ 1541 . 
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من هذا المدحى ‏ وشيئًا فشيئًا ‏ راح يتخلق مناخ نشطت فيه بعض الاجتهادات التى 
عديت بالمأثورالموسيقى بصورة تحقق الموضوعية فى الدرس وتحقق ‏ فى الوقت نفسه ‏ 
اهتماما واضحاً بنواحى الضبط المنهجى. وجاء هذا فى خط متواز مع اهتمام واضح أيضنًا 
بدرس الكثير من ظواهر ومكونات الثقافة الشعبية (وخاصة بعد إنشاء مركز دراسات الفلون 
الشعبية بالقاهرة عام 1951١)؛‏ وهو الاهتمام الذى يمكن تحديد عمر مسيرته بالخمسين عاما 
الماضية؛ وهو العمر التقديرى للفترة التى شهدت حركة الاهتمام النشطة لكل من الاتجاهين 
(الاستلهام والدرس الأكاديمى)؛ وهى أيضنًا الفترة التى شهدت تغيرا ملحوظاً فى شتى 
مجالات الحياة العامة فى مصر انعكس على الكثير من الظواهر الفولكلورية المصرية؛ كما 
انعكس على طرق معالجاتهاء وهى أيضا الفترة نفسها التى تنتمى إليها أغلب الكتابات الجادة 
والمهمة التى خطّت بشأن المأثور الشعبى المصرى عامة والمأثور الموسيقى على وجه 
الخصوص والتى خصص الكذير منها لتتبع ورصد موضوعات النشاط الموسيقى وأدواته 
وتتبع أشكال التغير والبحث فى آلياته.. إلخ. 

ولعل حرص الباحث علئ عدم تخطى كافة أشكال الاهتمام بالمأثور الموسيقى الشعبى 
فى مصر يحمله على تضمين هذا العرض كافة الجهود التى بذلت فى إطار أنشطة الرحالة 
والمستشرقين؛ وخاصة تلك ألتى نشطت منذ أواخر القرن الثامن عشر. ولن يهمل الباحث ‏ 
فى هذا العرض ‏ الجهود المحدثة التى بذلت فى إطار ما يسمى اليوم ب «حماية المأثور 
الشعبى وصونهه؛ أو إعادة بث الحياة فى بعض أشكاله وما نحو ذلك. وعليه يمكن روية 
الجهود التى شكلت حركة الاهتمام بالمأثور الموسيقى الشعبى فى مصر فى عدة مناح. 
المنحى الأول: 
جهود المؤرخين والرحالة والمستشرقين 

من شأن تتبع الباحث لحركة الاهتمام بالموسيقى الشعبية المصرية أن يشير إلى الجهوذ 
التاريخية التى وضعت بذور الاهتمام برصد الموسيقا فى هذا البلد وكل ما يرتبط بها من 
آلات وأدوات وعادات تصور طبائع الناس. وبغض النظر عن طبيعة هذه الجهود رعن 
ألكيفية التى عالجت بها الموسيقا فى زمانهاء فالباحث يبغى ‏ فى هذا المقام ‏ تقديم الصورة 
التى أسفرت عنها هذه الجهود التاريخية واستشفاف الآثار المتراكمة التى لا شك أنها انعكست 
على وضعية الاهتمامات المعاصرة. والمقصود هنا «بتلك الإشارات؛ كتابات الرحالة 
والمؤرخين التى اشتملت على وصف أو تسجيل لتلك الموسيقى «البسيطة؛ التى كانت تشيع 
فى دائرة العامة من الناس فى مصرهء وكانت بدايات ذلك فى كتابات ابن خلدون (المقدمة 
سنة 17)7974) وفى الإشارات الكثيرة المتناثرة التى جاءت فى وصف الأحوال فى مصر بما 
فى ذلك بعض خصائص هذه الموسيقا فى مواضع متفرقة فى كتابات الكثير من المؤرخين 
العرب (أبو الفرج الأصفهانى وابن القيسرانى والقلقشندى وابن إياس والمقريزى وغيرهم) ثم 
جاءت فيما بعد فى كتابات الرحالة الأوروبيين (منذ أواخر القرن الثامن عشر) حيث 
تضمنت كتاباتهم وصف أو إشارات للموسيقا الدائرة فى نطاق الأنشطة الاجتماعية التى 
تصور العادات الدائرة بين عامة الناس. 

على أن الصورة الأكثر وضوحًا لعمليات الرصد تلك؛ جاءت ‏ فيما بعد فى مدونات 
«فيوتو 1/1110 (أحد علماء الحملة الفرنسية على مصر)()؛ ففى مدوناته بوبت الموسيقا 
«الشعبية» من موسيقا العامة المرتبطة بالحياة الاجتماعية فى مناسباتها المختلفة؛ ولم يغفل 
فيوتو فى مدوناته - وصف الآلات الموسيقية المرتبطة بهذه الموسيقاء كما لم يغفل تدوين 
الكثير من الألحان والتراكيب النغمية بطريقة النوتة الموسيقية. 


وفى تتابع لهذا النهج عمد المستشرق الإنجليزى «وليام إدوارد لين عمامآ .5 ./8ا عام 
4ع إلى تقديم وصف دقيق للعديد من الظواهر الاجتماعية التى تتجلى فى سياقها 
أنشطة موسيقية متذوعة؛ هذا فضلاً عن سيره على نهج سلفه الفرنسيين فى تخصيص 
جانب من كتاباته لوصف الالات والادوات الموسيقية التى كان المصريون يستخدمونها 
وتقديم صور لها؛ وقد أضاف إلى ذلك عدا من المدونات الموسيقية لبعض الألحان على 
غرارما أتبعه سلفه (الفرنسيون) فى هذا الصدد(؛) . 

والواقع أن جل الجهود التى عديت برصد أو وصف وتسجيل النشاط الموسيقى فى مصر 
(بما فيه اللشاط الدائر فى حياة العامة ولدى الموسيقيين الجوالين ومن لف لفهم.. إلخ)؛ 
كانت فى بداياتها ‏ ترتكن إلى وضعية شائعة فى زمانها وهى: رصد ظواهر الخياة عند 
الشعوبء ولم تكن تلك الوضعية (حتى نهاية القرن الثامن عشر على وجه التقريب) ترمى 
إلى أبعد من مقتضيات عمليات الوصف والتسجيل وإجراء المقارنات فى بعض الحالات» 
ولم تكن - فى ذاك الزمن - تنحو تجاه معالجة أى رصد للموسيقا (أو لغيرها من ظواهر الحياة 
الاجتماعية) حسب المفاهيم التى ظهرت فيما بعد؛ وهى المفاهيم التى تأمست (فى مجال 
الموسيقا) بنشوء علم الموسسيقا المقسارن؛ ‏ نإكعهامء قدا ع197ادانمم )20‏ ثم 
الأثنوموزيكولوجى (150108:لاد21505 . وكل هذا بالطبع ‏ جاء قبل ظهور مفهوم 
المصطلح «فولكلور1301/1016) وتبلور مقومات العلم الذى يعنى بدراسة مادة هذا المصطلح. 

بعد كتابات وليم لين (عام ”180) ظلت مناشط الحياة التقليدية فى مصر تداعب هوى 
نفر من الأوروبيين الذى تحمسوا لرصد الكثير من جوانبها؛ غير أن التركيز على الموسيقا لم 
يكن فى ذاك الزمن ‏ يتساوى مع كثرة الاهتمام بالأنشطة الاجتماعية الأخرى. ومع ذلك 
ظهرت (فى بدايات القرن العشرين) عدة اجتهادات راحت تعنى بوصف الموسيقا الشعبية 
المصرية وتضع لها التصنيفات وتعالجها بالشرح والتحليل. من هذه الاجتهادات كتابات 
عالم الآثارالفرنسى جاستون ماسبيرو الذى نشر كتابه (الأغانى الشعبية فى صعيد مصر) 
عام 1914 ضم فيه ما يقرب من مائة أغدية من قرى ومدن أسيوط وسوهاج والأقصر 
«وجعلها فى ثلاثة أقسام» أولها: أغانى الزواج والختان؛ والذانى: فى بكائيات الجنائزء 
والذالث: فى أغائى العمل والحج؛ ودون النصوص بالعربية ثم صور نطقها بالأحرف 
اللائينية وترجمها إلى الفرنسية؛ واف إلى ذلك شرحا لمفرداتها وتراكيبها؛(*). 

وفى عام 14777 أصدر الطبيب مافرس اليونائى كتاباً بعنوان «إضافة إلى دراسة الأغلية 
المصرية؛ جمع فيه ما يقرب من خمسين أغنية للمناسبات العائلية والمتعلقة بالمعتقدات؛ وقد 
قصر جمعه على الأغنيات مجهولة المؤلف الذائعة الصيت بالرواية الشفهية؛ وقد ترجم 
مافريس نصوص هذه الأغنيات إلى الفرنسية ترجمة دقيقة تظهر معرفته بالحياة الريفية 
المصرية التى خبرها بوصفه طبيباً كان يتنقل بين القرى(7). 

وبعد مرور ما يقرب من سنتين على دراسة مافرس ظهرت دراسة الباحنة الألمانية 
بريجيت شيفر (1955) بعلوان دواحة سيوة وموسيقاها!') وهى الدراسة التى حصلت بها 
الباحئة على درجة الدكتوراة فى جامعة برلين. وكما ورد فى مقدمة الترجمة العربية؛ فإن 
هذه الدراسة «هى الأولى من نوعها التى تعد نموذجًا مبكر للدراسات الأثنوميوزوكولوجية 
لموسيقا الحضارات غير الغربية»[4) ذنك أن الفصول الثلاثة فى هذه الدراسة خصصت 
لمعالجة النشاط الموسيقى فى واحة سيوة (بمصر) بكل أبعاد هذا النشاط من مناسبات 
وأساليب أداء» كما خصصت لمناقشة شكل الصيغ الغنائية متوسلة البحث فى صميم الموسيقا 
وخاصة فيما يتصل بالألحان والسلالم وأبعادها مع «تقديم ترجمات عامة لنصوص الأغانى 
تيسيراً لمتابعة معائيها وملابسات أدائهاء!؟). وتضم الدراسة ‏ بجانب ذلك «تقريرا إثنولوجيا 
يعرض للإطار الاجتماعى والدينى للواحة مع التركيز على المعتقدات والتقاليد والتقسيم 


(4) وليام إدوارد لين؛ المصريون 


المحدثون:؛ عاداتهم وشمائلهم؛ ترجمة 
عدلى طاهر نورء ط؟؛ دار النتشر 
للجامعات المصرية 191/8 . 


(5) أحمد رشدى صالح؛ فنون الأدب 


الشعبى. منشورات مكتبة الأسرة» 
الهيئة المصرية العامة للكتاب 1991 
ص1؟. (وقد ترجم كتاب ماسبيرر إلى 
العربية تحت عنوان «الأغانى الشعبية 
فى صعيد مصر إعداد محمود الهلدى 
وأحمد مرسى نشر مكتبة الأسرة؛ الهيئة 
المصرية العامة للكتاب ١٠٠؟)‏ وقد 
وردت الترجمة دون مدونات موسيقية. 


(1) أحمد رشدى صالح: قنون الأدب 


الشعبى ‏ مرجع سابق ص7 


(1) بريجيت شيفرء «واحة سيوة 


وموسيقاها؛ ترجمة جمال عبدالرحيم؛ 
مراجعة وتقديم سمحة الخولى؛ متابعة 
الإشراف والإصدار صفوت كمال» 
المشروع القومى للترجمة: المجلس 
الأعلى للثقافة 1955 (عاشت شيفر فى 
مصر منذ عام 1177 رعيلت عميدة 
لمعهد معلمات الموسيقا «حاليا: كلية 
التربية المرسيقية؛ جامعة حلران» 
وساهمت شيفر فى تقديم المقترحات 
بشأن إنشاء معهد الكنسيرفتوار بالقاهرة 
حيث كانت عضر باللجنة المكلفة 
بدراسة مشروع إنشاء المعهد وقد 
استعين بها للتدريس بالمعهد بعد إنشائه 
عام 1555 المرجع تفسه «المقدمة) , 


(8) المرجع تفسه ص31/217. 
(1) المرجع نقسه. 


/اه 1 


)٠١(‏ المرجع نقسه. 


)1١(‏ أحمد رشدى صالح؛ فنون الأدب 
الشعيبى . مرجع سابق؛ ص١7:١7‏ . 


(17) مؤتمر الموسيقا العربية؛ المملكة 
المصرية:؛ وزارة المعارف العمرمية: 
سلة 151"4؛ من أص517:57. 

(1) يلاحظ أن الأسلوب المطروح فى 
طريقة التعرف على هذه المادة هر 
الأسلوب نفسه الذى اعتمدت عليه 
بريجيت شيفر فى عملها فى واحة سيوة 
(راجع الفصل الشالث من دراستها 
المشار إليها سلقاء ركذلك.ص؟؛: 5٠‏ 
من الدراسة نفسها للوقرف على ما جاء 
ذكره عن تأثرها العلمى بكل من 
هرصبوشتيل أعادهدانصمة] .دهن .281 .8 
ركررت زاكس ؟لاه52 ردت وكذلك 
صسلاتها العلميية بكل من بارتوك 
وهندمت وهانس هيكمان. 

(14) وردت هكذا..! 


١ لمة‎ 


الاجتماعى والعرقى والدينى والأساطير واللغة والعمارة والملابس:(”') فضلاً عما زودت به 
من تدوينات موسيقية جاءت فى إطار الدرس والتحليل. 

فى منتصف القرن التاسع عشر كانت قوميات أوروبا قد بدأت تتبلور لتكون دولاً حديثة؛ 
وقد تطلب هذا اهتماما بحياة الطبقات الشعبية؛ وتبدى هذا من ناحية ‏ فى مجال السياسة 
حيث استقطب أهلها جماهير الفلاحين وأهل الحرف؛ ودفعت هذه الجماهير نحو النهوض 
إلى الحرية والمساواة؛ كذلك فعل العلماء حينما شرعوا يتحدثون عن العاميات فى اللغة 
وآدابهاء وعن فنون الشعب وتقاليده وكون ذلك كله سياقًا واحدا إلى أن وقفت القوميات 
الحديثة على قدميها واتخذت لها نظامها السياسى وتكوينها الاقتصادى!١١).‏ وخلال ذلك 
كله كانت الدراسات الفولكلورية توضع موضع التنفيذ فبعثت إلى الحياة لغات وقوميات فى 
أوروبا وشرقهاء وتحركت هذه النهضة على أساس من الأغانى والألحان الشعبية» فذهب 
المبدعون يستلهمون الأغانى الشعبية فى كل موضوعاتها. هذا الانبعاث الفولكلورى (الذى 
نشأ فى أحضان الحركات القومية الحديثة) كان له أثرا واضحا انعكس على أول بادرة قومية 
جاءت للاهتمام بالموسيقا الشعبية فى مصر فى كل موضوعاتها وأشكالها المتعددة؛ وبات 
هذا الانعكاس يمثل ‏ بالنسبة لحركة الاهتمام بالموسيقا الشعبية المصرية ‏ نقلة جوهرية فى 
مرحلة الركود والاجتهادات الفردية القليلة إلى مرحلة الاهتمام القومى بالمأثور الموسيقى» 
وتضع ‏ فى الوقت نفسه ‏ رؤية منهجية متكاملة تعنى بحصر كل مادة الموسيقا الشعبية 
وجمعها فى كل موضوعاتها ومن مختلف البيكات. ففى مارس فى عام 1977 انعقد 
بالقاهرة المؤتمر الأول للموسيقا العربية للبحث فى وسائل اللهوض بها وتطويرها على نحو 
يتلاءم مع أوضاع هذه الموسيقى فى كل قطر عربى؛ وقد جاءت أعمال المؤتمر فى لجان 
سبع خصصت إحداها للبحث فى وضعية الموسيقا الشعبية. وقد شارك فى محاور هذه اللجلة 
لفيف من الأساتذة ومشاهير الموسيقيين العرب والأوروبيين الذين كان لهم باع فى مجال 
الاهتمام بعلوم الموسيقا على نحو عام وبالموسيقا الشعبية على نحو خاص؛ أمثال محمود 
الحفنى وبلابارتوك وهندمت وكورت زاكس وهنرى فارمر. 

أسفرت أعمال اجنة الموسيقا الشعبية على وضع تقرير يتضمن مجموعة من الأمس 
المهمة التى تم عن طريقها (وللمرة الأولى فى تاريخ التسجيل الصوتى فى مصر) تسجيل 
مجموعة «متنوعة؛ من الموضوعات والأشكال الموسيقية الشعبية(١).‏ ومما يزيد من أهمية 
هذا التقرير أنه أكد على اتباع أسلوب خاص فى طريقة التعرف على هذه الموسيقا 
وجمعها('') متضمئاً خطة عمل تركزت على البحث فى كل ما يتصل بالنشاط الموسيقى 
الشعبى» وقد تصمنت هذه الخطة النقاط التالية: 

() إن البحث عن الموسيقا الشعبية لا يقنصر على الأرياف وبين القبائل فقط؛ وإئما 
يفضل البحث عنها فى الطبقات السفلى للمدن!؟١).‏ 

(ب) التنبه إلى أهمية الضروب والتراكيب الإيقاعية المستخدمة فى هذه الموسيقا. 


(ج) التركيز على العلاقة التى يجب أن تراعى بين الجامع والمؤدى وطريقة التسجيل» 
وفيما يتعلق بالمادة نفسها؛ يسجل مختلف أنواع الموسيقا التى يصادفها الجامع؛ ويفضل 
تسجيل كل شىء وتدويله . 

( د )أهمية تدوين كشف (قائمة) بأنواع الأغانى؛ على أن يسمح هذا الكشف بتوجيه من 
يغنى إلى مختلف الأنواع. وقد زود هذا الكشف المذكور ملحققًا بالتقرير متضمثا البيانات 
التالية: 


١‏ أغانى العمل: 

الزراعة : البذر والحرث وغير ذلك. 

أغانى الطرق: الحفر ورفع الأثقال وأعمال الصناعات والأغانى المسجوعة وأغائى 
السرور بعد انقضاء العمل. 

؟ ‏ أغائى الحب. 

 *‏ أغانى الرقص. 

4 أغانى الحرب. 

5 أغانى الصيد. 

١‏ - أغائى السِير: مرشدو القوافل والسير البطىء والسريع والحمالون والجمالون وغيرهم. 

٠‏ - أغانى الحركة فوق الماء: المجدفون والملاحون. 

8 - أغانى أرجوحات الأطفال. 

4 أغانى ألعاب الأطفال. 

١‏ - نواح الجنائز: الشكوى ساعة الموت وترنيم الجنائز وأناشيد ذكرى الموتى. 

١‏ 2 الأغانى الشافية من الأمراض والطاردة للشياطين. 

٠‏ - أغانى السحرة وأغائى الاستسقاء: 

3٠‏ الأغانى الدينية: الحفلات الديئية والأذان وتلاوة الكتب المقدسة وأغانى 
التضحية وغير ذلك (وفى هذه الطوائف الأخيرة؛ من رقم عشرة إلى ثلاثة عشرة: إذا أريد 
تجدب الفشل التام الذى يمكن أن يعوق الاستمرار فى العمل؛ يحسن ألا يشرع فيها إلا بعد 
الانتهاء من جمع الأنواع الأخرى؛ ويجب ألا تطلب إلا بعد ثقة واطمكنان) . 

4 - أغانى الحنين إلى الأوطان : التأسف على الوطن. 

الأغانى الملكية: الملك والرئيس؛ الحفلات الخاصة بهما (عند الخروج 
والتشريفات وغير ذلك) . 

١‏ الأغانى التى ,تمثل واقعة تاريخية. 

1١‏ - أغانى المضحكين (وفى هذا يجب أن يتحقق من حذف الأجزاء المخلة 
بالآداب) (08 , 

- أغانى التجار. 

9 - أغانى الشحاذين. 

٠‏ - أغانى القمر التى تؤدى ليلة تمّه. 

١؟ ‏ أغانى الختان. 

١‏ - نداءات الرعاة والجبليين ومحاكاة الأصوات وصياح الصيد وصياح 
الطرق(05, 

ويجب على جامع المادة الحصول على الأغانى ممثلة لممازسة الإنسان لشئون الحياة 
من المهد إلى اللحد: ميلاد وطفولة وختان وواجبات دينية وسياحية وعملٍ وضيد وحرب 
وزواج وولادة وأمراض وجنائز؛ لأن هذه الحوادث تهيئ المناسبة لأداء مختلف 
الأغائى 097 , 


(15) وردت هكذا.! 


(17) قام الساحث بتقديم عرض واف 
وتحليلا لما جاء فى هذه القائمة (انظر 
للباحث: الجزء السادس من دليل العمل 
الميدانى لجامعى التراث الشعبى؛ 
الدراسة العلمية للموسيقا الشعبية؛ دار 
المعرفة الجامعية؛ الإسكندرية 1591 


005 
)١1(‏ مؤتمر الموسيقا العريية؛ مرجع 
سابق؛ ص58 . 


يل 


(14) تحتفظ الجمعية الجغراقية (فى 
متحفها) بكمية من الأزياء والمنسوجات 
والحلى وبعض المقتنيات الأخرى التى 
جمعت من بعض أقاليم مصرء وهذه 
المواد مصنفة وفق أهداف وفلسفة 
الجمعية؛ وقد جمعت بواسطة بعض: 
الجغرافيين من المهتمين وبعض هذه 
المواد مهدى إلى الجمعية من قبل هؤلاء 
الجغرافيين. وبجانب ذلك توجسد 
مجموعة أخرى من المقتنيات الشعبية 
محفوظة ومعروضة فى متحف وزارة 
الزراعة وأغلب هذه المقتنيات مصلفة 
على نحو يخدم طبيعة اهتمام رأهداف 
وزارة الزراعة ومن ثم فأغلب المقتنيات 
المادية المجموعة وكذلك المصنورعة 
تعرض فى إطار فلسفة الوزارة فى إبراز 
المواد التى تمثل نمط الحياة الزراعية 
فى مختلف أقاليم مصر. 

(15) ترجع كثرة المادة الموسيقية المحفوظة 
بأرشيف المركز (إذا ماقيس ذلك 
بمجمل المادة الصوتية الفولكلورية 
المحفوظة بالمركز) إلى سببين؛ أولهماة 
أن النشاط الموسيقى الشعبى- فى 
مواطنه الأصلية ‏ ظاهرة تتخلل الكثذير 
من مناشط الحياة التقليدية؛ وهر نشاط 
بارز يعلن دائمًا عن وجوده؛ ومن ثم 
يجتذب الجامعين الميدانيين ويمكن 
جمعه عن طريق التسجيل الصرتى» 
دون يذل الجهد نفسه الذى يقتضيه 
جمع الظواهر الفولكلورية الأخرىء 
المعدقدات مثلا؛ أو جمع المعلومسات 
والبيانات الترثيقية التى تتصل بموضوع 
ما فى الفولكلور» ويسرى هذا أيضا على 
المعلوصات الخاصة بتوثيق المرسيقا 
نفسهاء وهر أمر كان يوإجه- فى بداياته 
بعقبات أبرزها أن الخبرة بالعمل 
الميدانى كانت ماتزال فى بداياتهاء 
وفضلاً عن عدم اعتياد الناس ‏ فى ذاك 
الوقت ‏ على الإدلاء بالمعلرمنات أو 
الأحاديث مقارنة بدرجة اعتيادهم - 
وقتها ‏ على إمكانية الغناء والموافقة 
على تسجيله. ثانيهما: أن جامعى 
الأدب الشعبى ينظرون إلى النشاط 
المرسيقى (رخاصة الجانب الغنائى 
مله) على أنه مصدر مباشر لأنواع 


١ 


وإذا كان مؤتمر الموسيقا العربية (عام 19757) لفت النظر من خلال إحدى لجانه - إلى 
العناية بالموسيقا الشعبية؛ فإن هذه الموسيقا لم تحظ بالقدر نفسه من العناية فى المؤتمر 
الثانى للموسيقا العربية الذى انعقد بالقاهرة أُيضاً عام 1513» فعلى الرغم مما ذكر عن أن 
اللجنة التحضيرية للمؤتمر عنيت بالناحية الشعبية عناية خاصة؛ وكونت ما يعرف بلجلة 
التاريخ والتراث والفنون الشعبية؛ فإن نتائج هذا المؤتمر لم تسفر إلا عن توصيات تدعو إلى 
أهمية دراسة الموسيقا الشعبية وتقسيمها على ضوء الطوائف والمجموعات الاجتماعية التى 
تمارسهاء وتضمنت هذه التوصيات تحديد أفضل سجلات ووسائل تصنيف الموسيقا الشعبية» 
وانتهت إلى ضرورة اتباع أسلوبين فى التصنيف هما: 

١‏ التصنيف الجغرافى؛ أى تبعاً للمناطق التى جمعت فيها المادة. 

؟ ‏ التصنيف الموضوعى؛ أى على أساس الموضوعات التى تشملها هذه الموسيقا 
كأغانى العمل وأغانى الزواج وأغانى الحج.. إلخ. 


المنحى الثانى: 
عمليات الجمع الميدانى والأرشفة 
مركز دراسات الفنون الشعبية: 

قبل بداية النصف الثانى من القرن العشرين لم يكن فى مصر- مؤسسة أو هيكة تعلى 
بعمليات الجمع الميدانى المنظم لمادة المرسيقا الشعبية أولجمع أية مادة شعبية وفق مفهوم 
فولكلورى(19) ولم تتحقق هذه العناية على مستوى قومى إلا بعد إنشاء مركز دراسات الفنون 
الشعبية فى أواخر عام 517 . وهو المؤسسة المصرية الوحيدة التى استهدف تأسيسها 
الاضطلاع بمهمة جمع وتصنيف وأرشفة مادة المأثورات الشعبية المصرية (الفولكلور) فى 
كل فروعها وإتاحتها للباحثين وللفنانين المستلهمين. 

يتكون مركز دراسات الفنون الشعبية (بالقاهرة) من عدة أقسام هى قسم الأدب الشعبى» 
والعادات والتقاليد والمعتقدات والمعارف الشعبية والثقافة المادية والفدون التشكيلية والرقص 
والموسيقا. وبالمركز متحف يضم الكثير من المقتنيات المادية (ملابس ومصاغ ومنسوجات 
وأدوات زينة وآلات وأدوات موسيقية) فضلا عن وجود مكتبة (أرشيف) صوتية تضم كما 
هائلاً من التسجيلات الصوتية التى تم جمعها من بيئاتها الأصلية وتحتوى هذه التسجيلات 
الصوتية على مادة تمثل كل فروع الثقافة الشعبية (الموسيقا والحكايات والسير والشعر 
والأقوال المأثورة» بالإضافة إلى التسجيلات التى تخص البيانات والمعلومات التوثيقية لشتى 
موضوعات الفولكلور) . كما يشتمل المركز- بجانب ذلك على أرشيف للصور الفوتوغرافية 
وعدد من الأفلام السينمائية التسجيئية؛ بالإضافة إلى المادة المسجلة على شرائط 
الفيديوكاسيت لموضوعات فولكلورية مختلفة تتضمن جانبًا فى المأثور الموسيقى بأشكاله 
الغنائية والمعزوفات الآلية. وبجانب ذلك يشتمل المركز على مكتبة متخصصة تضم الكذير 
من الكتب والدوريات والرسائل العلمية التى تتصل اتصالاً مباشر) بالعلم ونظرياته؛ بالإضافة 
إلى المصادر من المطبوعات والبحوث التى تعالج العلم ومادته فى الموضوعات المختلفة . 

ومن خلال حصر المادة الأرشيفية والمتحفية المحفوظة بالمركز؛ لوحظ أن نصيب المادة 
الموسيقية يحظى بتميز واضح لاسيما من حيث الكم (بالقياس إلى مجمل المادة الصوئية 
المحفوظة بالأرشيف)('')؛ ومما يجدر الإشارة إليه؛ أن كما كبيراً من المادة الموسيقية (التى 
تم جمعها عن طريق بعنات عمل ميدانى إلى مختلف أقاليم مصر منذ أوائل الستينيات) باث 
بعصها يمثل وثيقة صوتية نادرة؛ وهى ‏ فى ألوقت نفسه ‏ شاهد على ما حدث من تغير 
سواء فى الأشكال الموسيقية أو فى الآلات والأدوات. 


يضاف إلى ذلك أن متحف المركز يضم صمن مقتنياته الكثير من الآلات والأدوات 
الموسيقية التى تم اقتناؤها من العازفين والمؤدين الشعبيين؛ ففى المركز توجد مجموعة 
كاملة لآلات الدفخ الموسيقية (المزمار بأحجامه المختلفة وآلات النفخ المصنوعة من قصب 
الغاب «السلامية والأرغول وفصيلته») كما يضم مجموعة من آلات النقر والتوقيع بأنواعها 
وأحجامها المختلفة (الطبول والدفوف والصنوج) . كما يضم المجموعة الكاملة للآلات 
الوترية الشعبية (مجموعة من آلة الربابة؛ ومجموعة من آلة الطلبورة والسمسمية) ؛ وكلها 
ماتزال إلى اليوم محفوظة (ومخزنة) بالمركز على نحولا يتوافر لها فيه من أساليب الصون 
والحفظ الصحيحة سوى رعاية الله» شأنها فى ذلك شأن سائر المقتنيات المتحفية والأرشيفية 
المحفوظة بالمركز والتى تم جمعها واقتناؤها خلال الخمسين عاماً الماضية!'؟). 
مشروع. أطلس الفولكلور المصرى 

منذ ما يزيد عن عشر سنوات تبنت الهيئة العامة لقصور الثقافة مشروع أطلس الفولكلور 
المصرىء وبدأ العمل به مع مطلع التسعينيات؛ وهوالمشروع الذى يعنى بجمع كل عناصر 
الثقافة الشعبية (فى كل فروعها) وتمثيلها على خرائط خاصة توضح مناطق وجودها ومدى 
انتشارها فى أقاليم مصر مع تقديم البيانات والمعلومات المساعدة والتى تلقى الضوء على 
رصعية هذه العناصر فى الثقافة الشعبية المصرية(!؟) . ويستخدم مشروع الأطلس عددا من 
الجامعين الميدانيين (من موظفى الهيدة) والذين تم تأهيلهم بحصولهم على إتمام مرحلة 
دبلوم الدراسات العليا بالمعهد العالى للفلون الشعبية بالقاهرة؛ وهم منتشرون فى كثير من 
لمواقع التى تغطى الكذير من أقاليم مصر. ويضطلع هؤلاء الجامعين بمهمة جمع المادة 
الفولكلورية عن طريق التسجيل الصوتى والتصوير بمختلف وسائله فضلاً عن اعتمادهم 
على بطاقات خاصة لتسجيل وتدوين البيائات والمعلومات المتصلة بتوثيق المادة المجموعة. 
ونتيجة لجهود هؤلاء الجامعين أصبح أرشيف المشروع يضم اليوم كما كبير) فى التسجيلات 
الصوتية والمرئية الكذير من الظواهر الفولكلورية التى أدرجت من خطة الجمع فى هذا 
المشرو. ع 

وفيما يتعاق بالجهد المبذول فى جمع مادة الموسيقا الشعبية؛ فقد خصص المشروع 
مرحلة من الجمع انصبت على العناية بجمع آلات وأدوات الموسيقا الشعبية من مختلف 
أقاليم مصر وقد أعد لهذه المهمة دليلاً خاص('')؛ وجارى العمل فى فحص هذه المادة 
الصوتية وفحص بياناتها من المدوئات التوثيقية ومن ثم إعداد الكتاب الخاص بها. 


المنحى الثالث: 
تصنيف الموسيقا الشعبية 

من الضرورى ‏ عند ذكر الجهود التى تمت فى إطار تصنيف الموسيقا الشعبية المصرية 
أن نشير إلى قائمة اجنة الموسيقا الشعبية (إحدى لجان المؤتمر الأول للموسيقا العربية 
1 وهذه القائمة تعد أول محاولة تقدم تصورا لما يمكن أن يكون موجودا فى مصر من 
موضوعات موسيقية مختلفة؛ وهى لذلك كانت أداة إرشادية للجامع وليست تصنيقا أو 
حصر) لمادة قد تم جمعها بالفعل؛ ومن ثم فإن الباحث سوف يتجاوز هذه القائمة ليعرض 
للجهود الأخري التى تمت خصيصا فى محاولة مقصودة لحصر موضوعات الموسيقا 
الشعبية المصرية وتصديفهاء وسوف يتناول هذه الجهود وذق الترتيب التالى: 

١‏ محاولة تبيرو الكسندرو: 

فى إطار تصديف وترتيب موضوعات الموسيقا الشعبية المصرية وتحديد أشكالها بالنسبة 
إلى بعضها البعض نعرض لمحاولة تبيرو الكمندرو وإميل عازر وهبة؛ وهى المحاولة التى 


الشعر ولكثير من موضوعات الأدب 
القصصى الغنائى والسير؛ يكل ما 
تتضمنه هذه الأنواع والأجناس من قيم 


ودلالات. 
)1١(‏ يطمئن الباحث لصحة هذه البيانات 
بحكم صلته الوثيقة بمركز دراسات 


الفدرن الشعبية؛ فقد كان واحد) من 
العاملين به من عام 1517 إلى عنام 
158 رمايزال (بحكم عمله بالمعهد 
العالى للفنون الشعبية) على صلة دائمة 
بمجريات العمل بالمركز. 1 

(11) تمخض مشريع أطلس الفولكلور 
المصرى عن عدة أفكار يعوذ بعضها 
إلى منتصف الثلاثينيات فى القرن 
العشرين: من بينها الأفكار التى طرحها 
فينكلر (©11/1011) عن مشررع الأطلس 
والتى قدم لها أمثلة بالخرائط تؤكد 
إمكانية تطبيق المشروع فى مصر. رمما 
كان يعزر من ذلك أن أفكاراً أخرى 
كانت شائعة حول عمل أطلس لعدة 
موضوعات منها على سبيل المثال 
أطلس للغة العربية: رعلى كل الأحوال 
فإن فكرة أطلس الفولكلور المصرى قد 
تبلورت فيما بعد وفق إمكانات تحقيقها 
فى أواخر الستينيات على يدى محمد 
الجوهرى وعبدالحميد حوّاس وعلياء 
شكرى إبان إعدادهم دليل غادات دورة 
الحياة (الدراسة العلمية للمعتقدات 
والمسارف الشعبية:؛ القسم الأول من 
عادات دورة الحياة. مكتبة القاهرة 
الحديثة 1155) وقد أسفرت تلك الفكرة 
عن إعداد محمد الجوهرى مشروعا ذا 
ثلاث شعبه الأولى: نهدف إلى 
استكمال ساسلة الدليل؛ وإلذانية: عمل 
ببليرجرافيا للفرلكلور, والثالثة: عمل 
خطة عامة لأطلس الفولكلرر المسرى» 
وقدم هذا المشروع إلى المركز الشرمى 
للبحوث الاجتماعية رالجنائية ونشر 
بالمجلة الاجتماعية القرمية:؛ المجلد 
العاشرء العدد الثالث عام 151/7 . 

(11) قام الباحث بإعداد هذا الدليل بالاشتراك 
مع عبدالحميد حراس. 


لجل 


تمئلت قى عمل ,أسطوانة الموسيقا الشعبية المصرية:؛ التى أصدرتها وزارة الثقافبة عام 
لاتق 
-فى هذه الأشطوانة وزدت الأنواع والأشكال الفزسيقية سقسّمة ومرتبة حُشْبَْ معاييز” 
خاضة بنيعرض لها الباخث بعد قليل لكن إذا كان الباحث ينظ ر إلى غملية الحصر والترتيب 
والتصنيف - التى ملتها الأسطوانة وكذلك الكزاسة المزفقة بها غلى أنها مستوى أكثن دقة 
بالقياض إلى:المحاولة المنائلة الت شملها تقزيز لجلة الموسيْقا ألشعبية عام 4١5517‏ فذلك لأ 
1 7 هناك عندة اعتبارات من بينها: أن ألاهتمام بعناصز الثقافة الشعبية القصزية تضاغف 
(15) أرفقت بالأسطلرانة راسة خاصة بصلؤْزة ملحوظة يسبب تطوز الدراسات والمفاهيم العلمية الفولكازرية؛ فضملاً غن تطورٌ 
(تقرير) اشتمات على التمريف بالمادة الأساليب والتقنيات التى كان لها أثرا واضعًا فى تَيسَيْ عليات جمغ النادة الفولكلوزية 
ربالأسباب الي دعت إلى اختيارهاء وتسجيلها من مؤديها عام 11517 وكذا تسجيل المعلومات .واستيقاء البياناك التى.تخص كل 
كما لات على تريح لطريقة الجمع ٠‏ نوع موسيقي وتميزه . 
رالتسبجسيل بالإضافة تزويدها 8 5 
0 0 أما ترتيب ,المجموعة المؤسيقية المخدارة (كما وردت فئ كل من الأسطوالة, والكراسة ' 
الجمع والد يل؛ كما زودت الكراسة المرفقة بها «التقرير» فقد جاءت على النحو التالى :(؟" . 
بالصرر الفوترغرافية للرواة رهم يعزفون ٠ ١‏ (10) أغانئ العمل : 
. ويرقصين. بالإضافة إلى التعريف بدرع جر 5 الأرك 


١‏ -أغدية حداء الإبل. 


الكراسة دراسة ترضح مرق الأداء الجزء الثاني 
البوسبيقى وأهم قبعب إل الأنواع 


أ- ملألية (أغنية للصيادين أثناء جذب الشباك) - 


أغدية جمع القطن. 
: “الجر إلنالث > 
...قوسن 0 اعتقاد 3 0 
. إلكراسة المرفقة يأسسلرا (ب) المآئم: 
العبية المصرية؛؛ وزارة انا 4- العديد. 
.منرصية"):.. .6- المناحة (الرقص الجداقزى) . 
' الجزء الرابع 
١‏ السبوع. 


- تهتين الأطفال. 
4 - أغان المناشبات. 
1 - أغانئ العيد. 
ألجزء الخامس ‏ * 
٠١‏ -أغانى الحناء. ” 
- أغانئ الشبكة. 
آلجزء السادين” 

١‏ - أغانٍ من النوية. 
الجزء السابع. 

0 د أغانى الدخلة . 


تل 


الجزء الثامن 

4 أغائى الصباحية . 

(ج) أغانى الملاحم: 

6- أبو زيد الهلالى 

1 - حسن ولعيمة 

( د) أغانى حرة الإيقاع: 
١١7‏ نميم 


5 موال 

(ه) أغانى ذات إيقاع مقيد: 
٠‏ مريبوع 

١‏ لهجة 

اطق 

7 صحبة 

4 أغانى البربر 

)د أغانى الرقص: 


6 كف عرب 


رقص الغوازى 
4" - إيقاع للطورة (14) قدم الباحث تعليقًا وافيَا ناقش فيه هذا 
70 الترتيب؛ رجاء هذا فى: الجزء السادس؟ 

(ج) الخائمة: فى دليل العمل الميدانى لجامعى التراث 

5 قطعة موسيقية آلية(؛؟) . الشعبى؛ مرجع سايق؛ هن١4‏ . 

' - محاولة عبدالحمب حوامل (10) عبد الحميد حراس مصحاولة 

فى مخاولة شامئلة'لحصن:وتصنيفه موضنوع اث المأثورات الشعبية المصنرية وضع الفنون الشعبية ‏ العدد الرابع؛ السنة 
حراس شكلين من التصنيف؛ ورد أحدهم! فى دراسة بعنوان «محاولة لتصنيف فنوننا الأولى ‏ وزارة الثقافة ‏ يوليو 21931 
الشعبية:(2') وجاء على النحو التالئ: ع4 


رده 


| 


005 


(15) عبدالمميد حرّاس: محاولة فى 
اترتيب المادة الفولكلورية ‏ مركز 
دراسات الفدون الشعبية (نسخة من 
دراسته ‏ مخطرط ‏ غير منشورة «د: 
ت)ء صثالا. 


1١54 


( أ) الموسيقا: 

١‏ الموسيقا المصاحبة 

(أ) للأغانى 

١‏ أغانى الميلاد 

١‏ - أغانى العمل 

 "‏ أغانى الغزل 

4 أغانى الأفراح 

5 أغانى الحجيج 

(ب) للرقص. 

(ج) للنداءات والابتهالات والمدائح. 

( د) للإنشاد والسير. 

"١‏ - موسيقا بحتة 

 '"‏ الآلات الموسيقية: 

(أ) آلات النفخ 

(ب) الآلات الوترية 

(ج) الآلات الإيقاعية 

أما الشكل الثانى لهذا النصنيف؛ فقد ورد فى دراسة مماثلة بعدوان «محاولة لدرتيب 
المادة الفولكلورية»(7') وهذه الدراسة غير منشورة؛ وقد وردت بها الموسيقا على الدحو 
التالى: 

( أ) الموسيقا: 

١‏ - موسيقا بحتة خالصة 

١‏ - موسيقا للأغانى بأنواعها 

'' - موسيقا مصاحبة للرقص بأنواعه 

4 - موسيقا مصاحبة للنداءات والصيحات والرقى .. إلخ 

5 مرسيقا مصاحبة للإنشاد والرواية 

(دور الدص فى الأغنية؛ العلاقات المتبادلة بين النص واللحن) 

(ب) الآلات الموسيقية: " 

١‏ آلات النفخ الهوائية 

؟ ‏ آلات النبر وجر القوس (وترية) 

"- آلات قرع (طرق ونبر» صلصلة؛ أو أدوات منزلية إيقاعية.. إلخ) 

3 بأجزاء الجسم البشرى (التصفيقء دق الأرضء الخبط على الأفجاذ أوالصدر 
وإصدار أصوات من الحنجرة والصدر والفم وخصائصها) 


(ج) المؤدون ‏ المغنون والعازفون 

١‏ أنواع الأصوات البشرية وإمكاناتها 

؟ - مهارات العازفين والمغنين 

طرق الأداء وظروفه 

4 كيفية تدريبهم وأكتسابهم الخبرة 

الأنغام والتوافقات اللحلية 

- تنظيم الموسيقا الشفوية (البشرية) 

الألحان والتوافقات اللحنية والبداء الاجتماعى لها(77) . 

محاولة محمد الجوهرى وزملائه 

وردت محاولة الجوهرى وزملائه فى عدة إصدارات177) وجاءت على النحو التالى: 

... ( أ) الموسيقا 

المرسيقا الشعبية وتشمل: 

. الموسيقا المصاحبة للأغانى (الميلاد؛ العمل؛ الغزل؛ الأفراح؛ الحج.. إلخ)‎ ١ 

- الموسيقا المصاحبة للرقص 

٠‏ الموسيقا المصاحبة للنداءات والابتهالات والمدائح والعديد 

4 الموسيقا المصاحبة للإنشاد والسير 

© الموسيقا البحتة 

(ب) الآلات الموسيقية 

١‏ آلات النفخ 

١‏ آلات وئرية 

آلات إيقاعية 

وثمة ملاحظة ينبغى ذكرها بشأن هذا التصديفء ففى التقسيم الذى اعتمد الدكتور 
الجوهرى لفروع علم الفولكلور (وهو تقسيم رياعى) أدمجت فيه الفنون (إبما فيها الموسيقا) 
فى قسم واحد هو: الثقافة المادية والفنون الشععبية(؟"). وهذا الدمج ‏ وكما يقول الدكتور 
الجوهرى ‏ ليس راجعًا إلى اعتبارات نظرية أومنهجية عامة وإنما هورد فعل لتيارات 
دراسة موضوعات الفنون الشعبية فى بعض الكتابات المصرية المرتبطة بالنزعة 
الفولكلورية؛ أو النزعة الشعبية المفرطة؛ وإن وضع الفدون الشعبية ‏ بما فيها الموسيقا - مع 
الثقافة المادية فى قسم واحد؛ يأتى رغبة فى تأكيد قضية أساسية هى: أن تناول الفنون 
الشعبية (بما فيها المرسيقا) ليس قائمًا على معالجتها كمنتجات فنية ذات قيم جمالية فى 
ذاتهاء وإئما يجب أن تكون نظرتنا إليها من نوع نظرتنا إلى العناصر الثقافية والمادية؛ أى 
كمنتجات تدل على ثقافة معينة وعلى شخصية مبدعيها ومستخدميها وعلى إلقاء الضوء 
على ما بينهم من علاقات('؟). 

على الرغم مما وصلت إليه هذه الجهود فى محاولاتها (التى عنيت بحصر وتصنيف 
موضوعات الموسيقا الشعبية المصرية)؛ فإنها لا تعنى أن الموسيقا الشعبية المصرية قد 
أجريت لها دراسة تصديفية شاملة (تتناسب مع كفرة أشكالها وموضوعاتها) يمكن الاعتماد 


(10) قدم الباحث تعليقًا ناقش فيه هذا 
التصنيف؛ وجاء هذا فى: الجزء السادس 
من دليل العمل الميدائى لجامعى التراث 
الشعبى ‏ مرجع سابق؛ ص4 . 

(10) محمد الجوهرى. علم الفولكلور 
الجزء الأول - الأسس النظرية والملهجية 
ط؛ ‏ دار المعارف 1581: ص11 - 
وللكاتب نفسه انظر: الدراسة العلمية 
للمعتقدات الشعبية الجزء الشانى من 
دليل العمل الميدانى لجامعى التراث 
االشعبى؛ دار المعرفة الجامعية 
الإسكندرية عام 11417 ص78, 


(15) المرجع نفسه. 


(0) المرجع السابق نفسه (وقد قدم الباحث 
تعليقمًاناقش فيه هذه الفكرة 
«الاعتبارات» رجاء ذلك فى الجزء 
السادس فى دليل العمل المينداتى 
لجامعى التراث الشعبى)؛ مرجع 
سايق» ص4 .. 


0 


(81) يذكر الباحث على سبيل المشال: 
مشروع خطة الماجسير(1117) وكذا 
مشروع غطة الدكتوراه (9001) 
للطالب جمال عبد الحى المقدمتين 
للمعهد العالى للفلون الشعبية . 


عليها فى تمييز أنواع وأشكال هذه الموسيقا من بُعضنها البععضل غلى أمنان موببيقئ فلى؛ 
ففى غياب هذا الإنجاز المهم باتت عمليات حصر المإدة وتصنيفها «يتم وفق معايير عامة 
بدرجة كبيرة (كما سبق بيانه فى المحاولات سابقة الذكر) فتارة د يد النوع الموسيقى 
حسب معيار «مناسبة الأداء؛ مثال ذلك: أغانى الزواجء وأَعْاني || اتى العمل وأغانى 
الحجء وتارة ة يأتى التحديد والتصنيف حسب معيار «صفة المؤدئ» فيقال: أغنانئ'المسخراتى» 
أغانى البربر» نداءات الباعة.. إلخ؛ وتارة يأخذ معيار التصنيف منحى آخر فيستدد إلى 
الاسم الاصطلاحى الشائع فى مجتمع الثقافة الشعبية مثل: العديد؛ الموال» الدورء النميم» 
الغنيوة؛ الشتيوة» أو الاسم الاصطلاحى الذى أطلقه الباحثون الفسهم مقل مثل: أغانى الملاحم؛ 
نواح الجنائزء أغانى الرقصء الأغانى النسائية المنزلية : إلخ؛ 3 

وأمر بديهى أن تتفق هذه المعالجات التضنيفية مع بدأيات الاهذمنام ُوضعية الموسيقا 
الشعبية المصرية بوصفها مرحلة أولية.كانت ضرورية للتعريف:بإلمادة وبسياقها 
الاجتماعى ,بأمر بديهى أيضا أن يل حصر وتصديف المادة والدعريف بها يجرى رفق 
خصائص هذه المعالجات (المعايير) ومن ثم كان من الطبيعى أ أن تتصدر هذه التعالجات 
كافة التناولات فى ذلك الوقت. 

والحقيقة التى لا غنى عن قولها فى هذا الخصوص؛ إن المادة الموسيقية” فى متجملها ‏ 
لم تحظ بعد بدراسة دقيقة. وشاملة تكشف.عن.كل .خصائصبها الفلية إلتى يمكن أن تصنف 
على أساسها تصنيفاً موسيقيًا فنيا . ويعزى ذلك إلى قلة عدد الدراسات الموسيقية الفولكلورية 
(بالقياس إلى عدد الدراسات ألتى أجريت وتجرى فى بقية فروع الفولكلور) ولم يتوقف الأمر 
عند قلة الدراسات فحسب؛ قالغديد من الدارسين المنتدئين (والواعدين) 'يتؤجهون فئ الآرنة 
الأخيرة نحو الانشغال بالدراسات التى تعالج موضبوع المؤببيقا بن الجانب.الذى يخص 
الاستلهام والتوظيف(١')؛‏ وغيرها من المعالجات التى تنأى بتوجهاتهم عبن.مجال الدراسات 
التأسسية التى تساعد الباحث على فهم المادة فى سياقها الثقافى فهماً ميديم من ناحية؛ 
وتقدم لحقل الدراسات الموسيقية الفولكلورية المعاصر جانبًا مْنَ'المثرقة مَايْزَال 'العلم - فى 
مصر- فى حاجة ماسة لإنجازه؛ من ناحية أخرى. 

مع هذا الحال ظل تصنيف الموسيقا الشعبية المصرية يسير بخطى بطيكة:إن'لم يكن 
يصطدم فى كثير من الأحيان بما ساد من خلل فى المفاهيم وتشويش. فى لم الكتابات 
العلمية؛ خاصة وأن الموسيقا الشعبية ‏ حتي فى دائرة الاهتمام الأكاديمئ مناتزال تفتقد 
زخدة الفصضطلح:الدقيق الذى يستوعب بذلالتة" كل الغداصر السنيزة للأتواع' الموسئيقية 
بأشكالها المتعدذة كل على حدة - ومايزاك” إلى :ايوم -تسفخندم لغة الخد يت الأعديادق فى 
وضنت الأداء وأساليبه غوضا عن غياب'التضطلعٌ لدال. 0 جَائًا كبيرا من 
قائمئة الأنواخ والأشكال الموسيقية الشعبية المضَري 3 
فولكلوزية متعمقة؛ فإن هذا الحديك (عَنْ الأذاء وأ 
الملاخظات الغافنة . والباحت لا ينِغنى - في هذا 'المقام. 3 : 
ب سياه اي ب دعت ع رن 94 
متنطقية لما تؤصل إليه البحث الذقيق قر 
يزطنتدة البخث من آلينا 


لا يمكن أن يتم فى معزل عن وجود به 
الموسينقية الأخبرى وهذا لم يتحنقق بدوره فئ غيبة.النتائج:التق» تخض. كل ملومترعات 
وأشكال المزننيقا الشعبية والتى يتعين عَلىالبحث:العلمى: أن .يتوضل.إليها .ووس المشكلة 
التئ.منائزال تعترض.وجود الضوّرة التصنيفية:التكاملة:(لفونضوهات وأشكال وصديغ 


الموسيقا الشعبية المصرية) وتعترض- فئ الؤقت نفسه نشوء المضطلج العلمى الدال 
والذقيق؛ أنه.لا توجد مثل هذه النتائج العلمية الشاملة التى.تغطى كل موضنوغات المُوسيّقا 
: بأشكالها المختلفة؛ فكل ما تم إنجازه ‏ فى هذا الاتجأه؛ وكما سنلف بيانه ‏ كان مركر) غلى 
حصنر المادة الموسيقية ومحاولة ترتيبها:وفق :خصائصنها الأدبية والاجتماعية أخيانا؛ ووفق 
زؤية فنية. منخدودة أحيانا أخرى. وفى الطبيعئ مع هذأ أن يكونَ حصر المادة وترتيبها أو 
تصديفها غير ممثل الخصائض الفنية للمرسيقا تمفيلاً دقيقا("5). 


المنحى الرابع 
البحوث والدراسات الموسيقية وأدواتها 
ملذ مطلع الستيديات (فى القرن العشرين) وحقل الذراسات الفولكلورية فى مصر يشهد 
'نشاطا ملحوظا 'يزداد نموا مع.مروز الشلوات؛ ومنذ هذا التازيخ والاهتمام بالموسيقا الشعبية 
يشهد بدوره نشاطاً ملحوظا يتلاءم ‏ إِلَى حدما وحالة'الاهتمام العامة التى بدأ يشهدها 
المناخ العلمى فى هذا المجال. ولغل: الباحث لأ'يغفل (فَىَ هذا الصدد) الكتاباتوالدراسات 
إلنى 'سبقت مرحلة الستيذيات» والتى كانت تغالج موضوعات من التزاث الشعبنى(7): فى 
هذا الزخم كانت هناك حاجة ملحة لإضدار دورية تخصتض لكتابات الدازسين والناخفين 
ف هذا المجال؛ وكانت أول محاولة هئ تلك التى جاء بها أخمد. رشدئ ضالح حينما أصدر 
عن طريق مزكز دراسات الفنون الشعبية عنددين لمجلة «الفنون الشعبية»؛ وفى: عام 1458 
:صندر العدد الأول من الدؤرية التئ تعمل الاسم نفسهء والتئ مناتزال نضدر عن الهيكة 
الفضدرية العامة للكتاب؛ زهذه الدؤرية تمثل المجال الوحنيد فى مصر المعلى (بضورة 
دوزية) بنش زمختلف الموضوعاث القولكلؤرية وتحتل الموسيقا الشغبية موقعًا ذائما من 


موضتؤعاتها الذابتة. 
أما مجنال النحوث والدزاسات الموسيقية النظرية؛ فقد ظِل - حنى قبيل عام 1945 - 
“قاصر) علي المغاهد والكليات الموسبيقية اللبصرية(؟') حيث سجل فيها عددا محدوداً من 


البحوث (لمنح درجني الماجستير والدكتوز زاة) تعالج بعض الأشكال والموضوعات الموسيقية 
الشعبية [الموال(*)ء الزارل”") ؛ المدائح(") أغبانى ألعاب الأطفال(") بالإضافة إلى 
دراستين (فى درجة الماجستيرا ( تعالج إحداها وضعية آلة الربابة فى الحياة الاجتماعية("؟), 
والخانيئة تعالج تكويناث الفرق المرسيقية الشعبية .بالإضافة إلى دراستين (فى درجة 
الدكتوراة) الأولى تعلى بعقد مقارنة بين آلات النفخ الموسيقية الشعبية فى مصر وبعض 
الآلات فى البلاد العربية(!؛)؛ وتعنى الثانية بمُعالجة الموسيقا المصاحبة للرقص('؟) هذا 
:وماتزال هذه المؤسسات الأكاديمية تفتح مجال البحث (لمنح درجتى الماجستير والدكتورأة) 
أمام البأحثين فى مجال الدراسات الموسيقية الشعبية(؟؛). 
لم توضخ الدراسات الموسيقية فى نطاق الدرس الفولكلورى'المدخخصص (والمتعنمق 
.أيضما). إلا بعد إنشاء المعهد العالى' للفنون الشغبية بأكاديمية الفنون) عام 154١‏ وينسحب هذا 
.الوضع على ,سائر فزوع'الفولكلورء حيث قندت: فلسفة الدراسة الفولكلورية:التى: مايزال المعهد 
يعمل بها إلى اليوم(؟؟) , 

وفى سياق دعم الفلسفة ألتي تقوم عليها الدراسات الفولكلورية فى مصر صدر الكثير من 
الإراسباتزالبحوث التى عندت أداة منهجبيئة لا غنى عنها فى ذفغ منسيّلزة الدراسات 
الفولكلوْرَنَة والنهوض بهاء ومن:هذه:الدراناتِ منا جاء فى مسوضوعنات «المداخل» 
و«المؤسوعات» ر«القواميس:(*4) 'ومنها مااجاء.فى ضِيَغْة أدلة للعمل الميدائئ الذئ يستخدم 
,فى'جمع:مادة المأثورات الشعبية وقد. صدز منها ستة مجلذات:خضصن النجاد الشايفن نه 


:(1؟) قدم الناحث شكلاً مقتترحًا لحصر 


وترتيب موضوغاث الموسنيقا الشعبية 
المصرية فى قائمسة مطولة ملزودة 

٠‏ بالشنرخ الموجدز لكل شكل:من أشكال 
المزسيقا الشغبية المصئرية»:وهئ محاولة 
أقادت كثير) من ألجهود السابقة التى 

:- بذلك فى هذا الخصون؛ وأفادتُ كذلك 
من خبدرة الإباحث ومعترفته بالواقع 
النيدانى المعاضر الذئ عهند المل ابه 
خلال الفلاثين عاما الماصيّة (انظر 
الجنزء السادن من دليل العمل الميدانى 
لجامعى التراث الشعبئ مرجع سايق 
أصة. 


(5) المقاصوذ بذلك علئ سبيل:المشال: 


كتابات أحمدٌ تيمر زسهيز القلمارى 
ومحمود'فهمئ عبداللطيف وعبد الحميد 
يونس وأحمد رشدى صالح. ' 
إلقل ينوه الباحث إلى أن هذالك جهرد بذلت 
'خارج نظاق. المؤسسات الأكاديمية نذكر 
منها على وجة الخسترض الجهد الذى 
قامت به السيدة بهيجة زشيد. رُخاصة 
المتسثل“فى كتابها «أغان فصرية 
شعنبيئة» طلا سكتية الأنجلن ١1181‏ 
٠‏ والثى اشتمل على أُكَكِ رمن سبعين 
أغنية قامت بجمعها وثدوين ألمانها ثم 
٠“‏ قامت فيما بغد بترجمة الكتاب إلى اللغة 
' الإنجليزية,. ٠‏ 
(5) ينشرى حدفى:الحاسّولى؛ أغانى 
المناسبات الاجتساعينة:«الموال»» 
أطزرحئة مناجستإبر (غير مشورة) 
مقدمة إلئ' كليئة التتربية المرسيقية؛ 
جامعة حلوان غام /110لا. 
(؟) محمد النيد'ياقرت شفشق؛ مُوْسيْقا 
الزار فى مصسر؛ درانشة تعليليسة 
لألحانها وإيقاعاتهاء أطررعة:مالجستير 
(غيز منشورة) مقدمة إلى كلية التربية 
الموسيقية ؛ جاسهة. حلؤان :هام 15148. 


(1).ماجدة أحمد قنديل؛ المدائخ 'النبوية 
' ' والتراث الشعبئ بمديئة القاهرة, 


أطررحة مناجستيئر (غنر مشورة) 
مقدمة لقأسم علزم.النرسييقاء اللعهد 
العإلق: للمزسيقا العزبية عام 1981:. 
(54).إئعام'غبداللطيف منابق؛ أغانى رألعاب 
الأطقال.الفولكلورية المنصزية أللررحة 
ماجستير (غير منشورة) مقدمة لقسم 


/ا1 


علوم المرسيقا بالمعهد العالى للموسيقا 
العربية عام .155١‏ 

(4) فأيزة على محمد قطبء دور آلة 
الرياية فى الحياة الاجتماعية 
المصرية فى القرنين الثامن عشر 
والتاسع عشرء أطروحة ماجستير 
(غير منشورة) مقدمة إلى كلية التربية 
المرسيقية جامعة حلوان عام //151 , 

(0؛) فاطمة أحمد محمود؛ الفرق الموسيقية 
الشعبية فى مصرء أطروحة ماجستير 
(غير منشورة) مقدمة للمعهد العالى 
للموسيقا المربية عام 1951. 

)4١(‏ إيمان حسن جودتء؛ دراسة مقارنة 
بين آلات النفخ الشعبية فى مصر 
وبعض الدول العرييسة؛ أطروحة 
دكتوراة (غير منشورة) مقدمة لقسم 
الإثنوسيوزوك ولرجى بالمعهد العالى 
للموسيئا (الكنسيرفتوار) عام 1155 

(41) عاطف مصطفى علىء؛ دراسة 
تحليلية لموسيقا الرقص الشعبى 
فى محافظة قناء أطررحة دكتوراة 
(غير منشورة) مقدمة لقسم 
الإثنوميوزوكولوجى؛ المعهد العالى 
للمرسيتا (الكنسيرفتوار) عام ١1955‏ 

(؟؛) للوقوف على المزيد مما جاء من 
دراسات موسيقية انظر: (الإنتاج الفكرى 
العربى فى علم الف ولكلور» قسائمة 
ببليوجرافية؛ إعداد محمد الجرهرى 
وإبراهيم ع بدالحافظ ومصطفى جاد 
وإصدار مركز البحوث والدراسات 
الاجتماعية: كلية الأداب؛ جامعة 
القاهرة؛ 1 700١‏ 

(44) نوقش أول بحث فى الموسيقا الشعبية 
بالمعهد عام 194١‏ تقدم به الباحث 
للحصول على درجة الماجستير ركان 
بعئران: الشابت والمتغير فى الإنشاد 
الدينى الفولكلورى؛ دراسة مقارنة بين 
التقليدى والمستحدث فى الأداء 
المرسيقى الفولكلورى . وفئ عام 15557 
نوقش البحث المقدم من الباحث 
لحصيله على درجة الدكتوراة يعنوان: 
الوحسدة والتدوع فى فدون الأداء 
الموسيقى المصاحب ارراية سيرة بنى 
هلال؛ ركان أول أطروحة للدكتوراه 
يجيزها المعهد. 
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لدراسة الموسيقا الشعبية(”*)؛ هذا بالإضافة إلى صدور أول قائمة ببليوجرافية للإنتاج العربى 
للفولكلور ( 21410 151/1) تضم مجمل ما نشر فى هذا المجال من دراسات حتى نهاية عام 
0 وقد نشرت هذه القائمة فى كتاب عام /191(!؟) . وفى عام 7٠٠١‏ صدرت القائمة 
الببليوجرافية الثانية التى خصصت للبحوث والدراسات التى تم إنجازها حتى عام ٠٠١1‏ 
وتضم ما يقرب من 7707 عدوانا(*) . وفى متابعة لهذا الإنجازاختير عدد من العنارين 
(التى شملتها القائمة الببليوجرافية الثانية) وتم شرخها شرحًا موجزا وصدرت فى جزءين 
عام )43(5٠١1‏ 

م . 


المنحى الخامس: 
الموسيقا الشعبية فى مجال الاستلهام والتوظيف 

أسلف الباحث أن بداية الاهتمام بدرس الموسيقا الشعبية فى مصر (جمعا وتصديقا 
وتحليلاً... إلخ) ارتكز فى بداياته ‏ على أهمية الإفادة من هذه الموسيقا بوصفهط؛ من 
ناحيةء تمثل تراث الأمة من الألحان والآلات والأدوات؛ ومن ناحية أخرىء أن هذه 
الموسيقا تعد أساسًا يصلح لبناء أعمال موسيقية حديثة. ويرجع ذلك كما سلف بيانه .إلى 
الاعتقاد بأن الموسيقا الشعبية تعد باللسبة للمستلهمين المحدثين ‏ مصدر) مهما لتأصيل 
إنتاجهم الموسيقى القومى . والواقع أن مرجع.هذا الاعتقاد لا يقوم على نحو مطلق ‏ وكما 
يدعى بعض الدارسين ‏ على التأثر بتجربة الموسيقيين الأوروبيين فى هذا الشآن؛ فالاعتماد 
على الألحان والآلات والأدوات الموسيقية الشعبية:؛ أو الاعتماد على بعض الخخنصائص 
التكويئية لهذه الموسيقا كمصدر للملحلين فى بناء أعمال جديدة شهدته الموسيقا الشرقية 
العربية خلال المائة عام الفائتة؛ وهذا الاعتماد لم يكن فى بدايته ‏ مرتكز) على فكرة 
الاستلهام أو التوظيف بالمفهوم الحديث المعاصرء ولم يكن ينبعث من فكرة تأصيل المرسيقا 
بمفهوم النازع القومى .. إلخ؛ فالعمل الموسيقى كان يجرى وفق وحدة الخصائص الفلية التى 
تربط بين الموسيقا الشعبية المصرية والكذير من أساليب التأحين عند عدد من المؤلفين فى 
مجال الموسيقا الشرق عربية('*)؛ فسلامة حجازى (على سبيل المثال) كان يأخذ من ألحأن 
الإنشاد فى حضرة الذكر وينشد بها تواشيحه التى غناها كبإر المطربين فى مجال المرسيقا 
العربية؛ ولم يكن يقصد الاستلهام أو توظيف الفولكلور أو ما نحو ذلك؛ وإثما كان يلتج 
موسيقاه فى إطار الثقافة الموسيقية التى تعلمها فى بدايات حياته وفئ إطار ذائقته حيث كان 
شيخ لإحدى الطرق الصوفية خلقا لوالده(!*). ولم يختلف الحال نفسه كثيرا عند سيد 
درويش الذى لحن من الأغنيات (الطقاطيق) وفق تمئله الألحان التقليدية التى كانت تتردد 
فى بيئته الشعبية . ولا شك أن إنتاج هؤلاء الملحلين (سلامة حجازى وسيد درويش وأبر العلا 
محمد وغيرهم والذى جاء وفق هذه الوضعية الثقافية؛ أى وفق تمثل موسيقا البيدة والعمل 
فى إطار خصائصها) لاشك أن هذا الإنتاج» كان له أثر فى أعمال أجيال الملحنين الذين أتوا 
بعد ذلك؛ وخاصة فى بلورة مفهوم «الأخذ من التراث الموسيقى الشعبى؛ أو الاعتماد على 
الموسيقا الشعبية فى تأصيل الإنتاج الموسيقى الحديث وإظهار الطابع القومى وما نحو ذلك؛ 
وهر الأمرالذى جاءت عليه الأعمال الموسيقية التى أنتجت بعد ذلك للكثير من الموسيقيين 
المحدثين أمئال محمد عبدالوهاب وعبد الحليم نويرة وبليغ حمدى وأحمد فؤاد حسن 
وغيرهم. 

بجانب ذلك هناك تيار تمثله طائفة من المؤلفين الموسيقيين الذين يتبدرن فكرة الاستلهام 
وفق المفهوم الحديث المعاصرء ولا يقوم إنتاجهم الموسيقى:على أى شكل من أشكال الوحدة 
النوعية لخصائص الموسيقا أرصيغها أوأساليبها؛ فهذا التيار يمثل مستوى من الإنتاج 
المرسيقى كان ولايزال تتجاذبه الكثير من وجهات النظر النقدية المتباينة؛ وهو التيار الذى 


تتبناه طائفة من المؤلفين الموسيقبين الذين أتيح لهم الاتصال بالموسيْقا الغرنية الكلاسيكية 
ودراسة أشكالها وتقنياتها وأساليبها المختلفة . وقد بززت أَسَمَاء هؤلاء المؤلفين من خلال إنتاج 
متميز: وخاصة ذلك الإنتاج الذى راحوا يعالجون فيه ألحان زتراكيب موسيقية فولكلورية 
مصرية» وكتبوا تلك الأعمال فى أشكال وقرالبُ غربية ة (أوروبية] :) كالكتشيّرتو والمتتالية 
والسيمفونية وغيرهاء بالإضافة إلى الكتابة الثى خصصْت للآلات الموسيقية المفردة كالفلرت 
والكمان والتشيللووالبانو: ومن أبرز هولاء النؤلقين الذين خاضوا هذا المضمار: أتوبكر 
خيزت وجمال عبد الزحيم وعطية شرازة ورفعنتة جرانة وفؤاد الظاهزى وعلى إسماغيل. 


المنخى السادس: 
قضية الصون. والحماية 
عند إثارة قضية حماية المأثورات الشعبية وصونها فى المؤتمرات والندوات؛ تحنتل 
الموسيقا مكانة بارزة فى صدر أى حوار أو نقاش جدلى تذيره هذه القضية. وأمر بديهئ أن 
يتخذ الخوار والجدل (الذى تثيره هذه القضية) مسلكا خاصاً عندما تكزن المؤسيقا الشعبية 
موضوعنًا لهذه القضية؛ ليس بسبب أن هذه الموسيقا تعد واحدة من الموضوعات الرئيسية 
التى تمثل الجانب الفنى.فى مأثوراتنا الشعبية: وإنما لأن لهذه الموسيقا ولأدواتها خصائص 
بعينها تقوم وكما سلف بيانه - على مواضعات ثقافية؛ هى فى ذاتها تثير الكدير من الجدل 
عند إدراجها موضوعا فى.قضية الصون والحماية . والحقيقة التى يعرفهنا أغلب الباحثين - 
فى مجال الفولكلور. أن الاهتذاء إلى ضيغة بعينها لكيفية الحماية والصون؛ لهو من أشق 
الأمور التى تواجه الباحث؛.ومما يزيد من مشقة الأمرأن إلموسيقا الشعبية (قديمها 
وحديثها) مايزال يكتنفها الغموض لاسيما من حيث القواعد التى تنظم عملية الإنتاج 
والامتهلاك؛ فضلاً عن الغموض الذى مازالت تنطوى عليه عملية الخلق والإبداع الموسيقى 

فى صوزها المختلفة. 
إن الحماية والصون لابد أن تنطلق من معرفة وتحديد لماهية هذه الموسيقا (موضوع 
لصون والحماية) ؛ والوقوف على حدود ميدانها وعلى الشكل الذى آل إليه حالها ولماذا؟ . 
وهذه المعرفة لا تقوم - فى الوقت نفسه ‏ على مجرد القراءة العامة لوضعية هذه الموسيقا 
(قديمها وحديثها) وإنما على أستكمال الدرآسة الميدانية الشاملة. وفيَ هذا الصُدد لابد من 
الإشارة إلى مواضعة عامة يدركها الباحثون: وهى أنه لين" هناك تاريخ بعينه فصل بين 
ما يسمى بالموسيقا الشعبية التقليدية «القديمة؛ (التى أمكن رصدها خلال الخمسين عنامًا 
الماصنية) ربين النشاط المؤسيقى «المعاصنء؛ فالظواهر الثقافية: وكما هو معروف أَيْضاً ‏ لا 
تتغير ولا تنحسر دفعة واحدة؛ كما أن الجديد مُنها لأ ينشأ بين عشية وضحاها: والتحدث 
عن التغير وحتمياته يقتصى من الباحث ‏ فى .هذا المقام الإشارة إلى تلك التنغيرات 
المتتابعة التى شهدتها كافة أبلية المجتمع المصرى خلال العقود الخمسة الماضية والتى 
انعكبت على كثير من الظواهر الثقافية التقليدية بما فيها النشاط الموسيقى الشعبى بكل 
صوره التى اقترنت بالكثير من المناسبات والأحداث الاجتماعية المتنوعة (فى المنزل وفى 
الحقل وفي مجالات العمل المتنوعة .. إلخ) . 

لقد تعددت الآراء وتباينت وجهات النظر فى كيفية صون المأثور الموسيقى الشعبى 
وحمايته؛ رمن الطبيعى أن يكون سبب هذا التباين هو اختلاف وسائل وأساليب الجماية 
:والصون التئ يجب أن ندوافق وطسيعة كل فرع من فروع الذقافة الشعبية (المعتقدات 
والمعارف والعادات والتقاليد والأدب رالفدون التشكيلية والرقص والموسيقا والثقافة.المادية) 
فضلاً عن تباين وجهات النظر فى أساليب وطرق حمإية ؛ .سون مادة كل.فرع..- ومأ يعنيه 
الباحث فى هذا الصدد هو الإشارة إلى الصورة العامة التى اجتمعت حولها كثير من الآراء 


(45) انظر البيانات الببليوجرافية فى القائمة 
المخصصة لهذه الموضوعات فى: 
الإنتاج الفكرى العربى. 

(45) انظر البيانات الببليوجرافية فى القائمة 
المخصصة لتلك الأدلة» المرجع السابق. 

(49؛) محمد الجوهرى (مشرقًا) مصادر 
دراسة الفولكلور العربى؛ قائمة 
ببليوجرافية مشروحة: دار الثقافة للنشر 
رالتوزيع 1547. وسلسلة علم الاجتماع 
المعاصرء الكتاب رقم 15؛ ط١؛‏ سنة 
إويلطة 

(44) محمد الجوهرى وإبراهيم عبدالحافظ 
رمصطفى جاد؛ الإنتاج الفكرى 
العريى فى علم الفولكلور تائمة 
ببليرجرافية؛ مرجع سابق. 

(44) محمد الجرهرى وإبراهيم عبدالحافظ 
ومصطفي جاد: الفولكلور العربى» 
بحوث ودراسات. المجلد الذانى طاء 
مركز البحوث والدراسات الاجتماعية؛ 
كلية الآداب؛ جامعة القاهرة 7٠١١‏ 

(50) هناك وحدة فى الخصائص الفنية 
الدرعية تربط المرسيقا الشعبية بالموسيقا 
الشرقية العربية متمثلة ‏ ليس فقط فى 
الأساليب ‏ وإنما فى شيرع الكدير من 
المقامات العربية فى ذائرة النشاط 
الموسيقى الشعبى؛ بالإضافة إلى رجود 
وحدة فى بعض الضروب رالإيقاعات؛ 
وكذلك وحدة فى الوزن الإيقاعى؛ 
فضلا عن استخدام كلا من المرسيقتين 
آلات موسيقية بعينها كالدفوف والدريكة 
والصاجات وكذلك بعض الآلات 
الوترية؛ فالربابة كانت الآلة المعتمدة 
فى التخت الشرقى حتى وقت قريب 
وهى - فى الوقت نفسه ‏ الآلة الرئيسية 
للشعراء. كما أن الفيولين/ أورربى يمثل 
اليوم آلة رئيسية فى كل من الفرق 
المرسيقية العربية وفرقة المغنى البلدى. 

(51) محمود أحمد الحقنى؛ سلامة حجازى. 
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يرن 


ووجهات النظر؛ ولا.مناص مِنٍ أن:يسجل الباجث فى:هذا المقام ما جاء فى واحدة من 
مبداخلاته التى أفسح لها بعض الوقت فى واجدة من يجاسات مؤتمر «حماية وصون المأثورات 
الشعبية المصرية» الذى انعقد فى صبيف عبام والذى نظسته الهيئة العامة لقصور 


:. الثقافة . حيث تساءل عما نحمى على رجه التجديد؛ وكيف؟ . وفئ هذا الصدد,تطري الباحث 


إلى,,بلاحظة أساسية مفادها : أن الدراسة العلمية للموسيقا الشعبية المصرية لا تقيم أهمية 
مرصوعات وأشكال هذه الموسيقا وفق مستويات أو درجات ارتقائية سواء كان ذلك من حيث 
البنية اللجنية أرمن جيث درجات الإتقان.فى البناء أوفى مجالات الأداء وأدواته؛ وإنما 
كنوى بين موضوعات ولشكال هذه الموميكا وين يعنسها البتيئل . ففى الدرس العلمى ينظر 
إلى موضوعات هذه الموسيقا وإلى أشكالها المختلفة على أنها رصيد التراث. الموسيقى إلى 
تخلق عبر السنين وأن كل شكل أو موضوع موسيقى إنما أبدع في سياق بعينه ليؤدى دررا 
بعينه فى بنية هذا السياق؛ بعلي هذا الدحولا يجوز تجزىء أُوتقسيم أشكان زموضلرغات 
الموسيقا الشعبية المصنزية إلى أشكال وموضوعات جديرة بالصؤن والحماية لسبب'ماء وأشكال 


.. وموضوعات أخرى غيز جديزة بالضون زالحمناية لسبب ما أيصباء ويسرى هذا القول عَلى 
وضعية الآلات والأدوات:المرسيقية الشعبيية :إن فمزضوع الحهاية والصون يشمل كل الزصيد 


المونيقى الشعبئ (قديمه وحديثه):مغ:الأخذ فى الاعتبا أن الواقع الثقافى الشعبى ‏ - فى كثير 
من أقاليم بنضن قد تجاوز الؤْضمع التقليدى القديمْ من حيث شكل الترابط والعلاقات البدائية 
'الثى كانت تزبط الأشكال الغنية وموضوخاتها المتعددة بالأحداث والوقائع الحياتية اليرمية؛ 
وقد أثر' ذلك بشكل ملحوظ على معايير القيم الفنية وعلى:أدبياتها عند المبدعين أنفسهم:رهذا 
أمر لاب من أخذه فى الاعتبار عند إجراء أى تخطيط لكيفية الخماية والصنون 

أمَا كتيفية الحماية (كُما اقترح الباحث) فإنهنا ومن الطبيقى أن تسق مع سائر 
المعطيات سالفة الذكر ويمكن إيِجازها فئ النقاط التالية: 

١‏ - استكمال خطة عمليات الجمع الميدانى الشنامل ‏ التى بدأها مرك زدراسات الفبون 
الشعبية منذ خمسين عامًا - والتنسيق مع هذه المؤسسة المهمة للإفادة من الرصيد المتراكم 
'المادة الموشييقية ومن المواد الفولكلورية الأخرئ ألتى تعد ركيزة مهفة الأرشينا قرمى 
للمأثوزات الشعْنِة المصرية. ١‏ 

0 - ترجيد أساليب رطرق الجمع والأرشفة والتصذيف فى جميع إلمؤسسات المعذية 
بعمليات جمع المأثور الموسيقى الشعبى واتباع | أحدث الطرقٍ والوسائل والتفديات” المعمول بها 
عالميا . يا فى هذا المجال. 

*-:زيادة المقورزات الدزاسية فى المعاهد والكليات الموسيقية التى تخصصن لموضبوع 
الموني ةا الشعبينةٍ المصبرية.وآلاتها وأدواتهباء ؛ على أن,تتبضنمن هذه المقبررات الأبعاد 
الإجتمناغية.والثقافية لهذة: الموسيقا جنب إلى جنب مع الأبعاد |لفنية والجمالية. , ... ٠:‏ 


؟ دعم وتشتجيع المؤسسة الحكؤسيّة 'والأهلينة التى تعنى بِالمَأنْور الموسيْقئ الشنعلى 
المضزى: سواء تلك" التى تقوم بدزاسئه أو التى تسعئ -. بظرق متعدذة ‏ إلى إلقائ' الضنوع على 


' القيسة الثقافية والفننة التى يمثلها هذا المأثوز ومبدعزه: 


- زيادة دعم الفرق الموسيقية الشعبية التقليذية [الثى كُرنْتَهَا الهيئة العامة لقضور 
الشقافة) شغ التركيز علئ.أهمية منواضلة تأهيل الأجال الجِدَئْذة من المُغديين والغازفين فى 
لأقاليم التتتدة وإتاحة فرض:الغمل لهم واكتسابهم العبّرة من الأَجَيَانَ الأكبن سنا::مع 
التركيزأيض) على همي تذريب وتوعية المشرفين علئ هذه الفرق بماهّة المزئيقا الشغبية 
(فئ كل أشكالهنا وموضنوعاتها المختلفة)' دون تداخل من المشرفين ب يخل بأصنول: أوقواعد 
التقاليد” المتوازثة الى تقوم عليها الإبداع عند الفناتي فى أ هذه القرق!: 


خخخ 


من تقاليد رمضان 
عند أطفال اليمن 


أروى عبده عثمان 


تزخر اليمن ريفًا وحضر بصور وملامح لأشكال 
شعبية ترسمها مجموعة الأفكار من المعتقدات والقيم 
والأعراف؛ والتى مازالت عنوانًا ساطمًا يطبع 
الشخصية اليمنية. فالفرادة والتميز ملمحان .مهمان 
فى هوية اليمن وذاكرتهاء ومن هنا استطاع الوجدان 
الجمعى أن يعبر عن هذه المفردات بالإثراء والتنوع 
فى كل الممارسات الحياتية. 

ولعل التعدد والتمايز المناخى ‏ التضاريس - لليمن أدى إلى 
التعدد والتمايز فى الأشكال التعبيرية سواء أكان فى الشكل 
القنى أم فى المضمون . 

ومناسبة حلول شهر رمضان مناسبة عظيمة تحمل الطابع 
الروحانى فى قلب كل مسلم» وتختزن الذاكرة الشعبية الكثير 
من الطقوس والتقاليد الشعبية التى قد تختلف؛ وقد تتشابه؛ من 
بلد إلى بلد آخر. فلها قداستها فى وجدانٌ الكبار» بالإكبار نفسه 
تحتل هذه القبداسة مكانة عند الصغار. ولا نغالى إذا قلنا إن 
مساحة عظمتها وإجلالها أكبز مما عند الكبار» لكونها تأتى 
لكسر حذة التراتبية فى نمط الحياة المتوائر الذى يملة الأطفال 
أكثز من عيرم وحاملة معها روح التغيير والتجديد فئ طرق 
المعيشة وأسانيبها (الأكل الشزب" العمل النوم) با .ضافة 
إلئ كثير من الطقوس والتقاليد الخاصة به. 


ولنرجع قليلاً بذاكرتنا إلى الوراء عددما كنا صغارا.. كيف 
كنا نتذرق رمضان بنكهة مميزة؛ وكيف كنا نستقبله بالأغانى 
والأهازيج المصحوبة بالألعاب والرقصات الشعبية ‏ كالتماسى» 
وعمل التناصير. 

وسنختار هنا بعضمًا من التقاليد التى يمارسها أطفال اليمن 
للاحتفاء بشهر رمضان.. من هذه التقاليد التالى: 
أولاً: يوم. الشواعة :(1) 

تقليذ يمارسه أطفال محافظة (إب) ويكون قبل رمضان 
بيوم.. حيث تقوم أسر الأطفال بتجهيز المادة الغذائية المعدة 
لهذه المناسبة؛ فتعد الأمهات الكعك اللذيذ المصنوع من دقيق 
القمح البلدى (البر)؛ السمن والبيض البلدى؛ ويأخذ كل طفل 
كعكه ساخناً فى أطباق مصنوعة من الخوص (فتر) ذو حواف 
(مشرنفة)!') ومنقوشة بألوان زاهية؛ ثم يخرجون جماعات 
إلى بيوت الجيران؛ وأماكن تجمع العامة؛ والحقول؛ وهم 
يرفعون أطباقهم عاليًا وسط تهاليل الفرح؛ وترديد الأهازيج 
فينشدون قائلين: 

شواعتى بيدى.. يا رمضان 

والقرص من سيدى..:يا. رمضان 


لفن 


ماعد() على أمى شىء.. يا رمضان 
والبيت الأخير (ما عد على أمى شىء) المقصود به أن 
الأم قد قضت ما عليها من دين فى الأيام التى أفطرتها بعذر 
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شرعى. 

والسؤال: 

هل تعد هذه الأغانى إبداعا صرقا من قبل الأطفال؟ أم 
ابتدعها الكبار (الأمهات) ورددها الصغار كأغان جاهزة.. 
ومع تغير الظروف الاجتماعية والثقافية حالت للأطفال؟ أم 
أنها إبداع مشترك؟ 

أعدقد ‏ وتظل وجسهة نظر ليس إلا- أن هذه الأغنية» 
والأغانى الأخرى التى تحمل الجوهر نفسه ليست من الإبداع 
الصرف .. فسن أين للأطفال أن يعرفوا (ما عد على أمى 
شىء) فى ظروف العزلة الاجتماعية والفقافية لبلادنا قبل 
عشرات السنين من القرن المنصرم . 
متى تبدأ مراسم الشواعة : 

قبل رمضان بيوم وبالتحديد قبل تناول الغداء.. يبدأ 
الأطفال اختفالاتهم والتى تستمز حتى منتصف الليل.. حيث 
يقوم الأطفال وأسرهم بزيارة الأهل والأقارب؛ وهم محملون 
بالكسك والهدايا الكثيزة . ١‏ 

وأعود لأدلل على ما ذكرته سابقا بشأن التعدد والتغير فى 
بعض جزئيات الممارسة الشعبية للشكل الواحسد فى إطار 
المنطقة الواحدة ذات الزقعة الجغرافية الضيقة ‏ أى بين قرية 
رأخرى ‏ ففى قرية لا تبعد عن القرية الأخرى نرى كيف 
يؤدى أطفالها اجتفالاتهم بيوم الشواعة بطريقة تختلف عن 
طريقة القرية المجاورة.. جيث يقوم كل طفل بحمل كعكه فى 
الأطبباق التى تحدثنا عنها سلقًاء أوكما يقولون يحملون 
(شواعتهم) إلى مكان اسمه (الجرين)؟) وهر مكان نظيف 
مزروع ب (الوبل)7) أو (الزيل)؛ فيقوم كل طفِل بدحرجة 
كعكته فى شكل عجلة حتى تصل إلى أيادى الأطفال الفقراء 
فيتاقفونها مسرورين؛ مع ترديد تلك الأهزوجة السابقة. 

وهناك أغان رأمازيج تردد بجائب تلك الأغنية التى ذكرناها 
سابقاً تسمى ب (المساى) ؛ وسنأتى على ذكرها فيما بعد: 

يا مساء جيت[) أمسى عندكم 


بيا مساء والتقانى كليكم 


قفن 


يا مساء جيت أمسى عندكم 

يا مساء زوجونى بنتكم 

وأهازيج أخرى مثل: 

يا رمضان يابو الحماحم!") 

إدى(") لنا دغشة!) دراهم 

وهذه الأهازيج منتشرة فى مناطق اليمن ريفا وحضراً.. 

تبقى نقطة مهمة: أن تقليد يوم (الشواعة) مازال يمارسه 
أطفال محافظة (إب) وبالذات فى مديريتى (السده) 
و(النادرة) حتى اليوم. 
ثانيا : التناصير: 

من التقاليد الرمضائية التى يمارسها أطفال اليمن؛ 
ويمأرسها الكبار أيضاء عمل التناصير أو المشاعل» وهى من 
المظاهر الاحتفالية المهمة فى بلادناء وتقام فى المناسبات 
الدينية» وكذلك فى المناسبات والأعياد الوطنية. 

وتأتى التناصير فى البداية كإعلان عن هذه المناسبة أو 
تلك؛ والتى تحتوى على ععدة طقوس قد تختلف من مناسبة 
إلى أخرى. 
طرق عمل التناصير: 

قبل المداسبة بيوم أو بأيام تمدد أحيانا إلى شهر كامل 
بأيامه ولياليه ‏ كما فى بعض المداطق ‏ حيث يبدأ الأطفال 
يساعدهم الكبار بتجميع المواد المراد بها عمل (التدصيرة) أو 
الشعلة كالحطب؛ وأعواد القصبء أو براز الحيوانات والدواب 
(المشفع)؛ ويتم جلبها من أماكن بعيدة كالجبال؛ والوديان؛ ثم 
تنشر وتشتت فى مجموعات بحيث تتعرض للهواء والشمس» 
الطريقة الأولى: 

وهى الأكفر انتشارا فى الأرياف والمدن» وتصدع من 
مادتى الرماد + الكيروسين (الجاز)؛ حيث يقومون بعجن 
الرماد بمادة الجاز حتى تصبح عجيئة لينة قابلة للنشكيل. 
تقطع العجينة على هيئة كرات أو مكعبات؛ وأحيانا يضاف 
الجاز بكميات كبيرة لتغدوالعجينة سائلاً. بعد ذلك تصفب 
الكرات أو يسكب الخليط على أسطح المنازل؛ والأماكن العالية 
كقمم الجبال؛ والأماكن العالية من المبانى والدور الرسمية 


0 
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والحكومية؛ وعند إعلان التوقيت المحدد للإشعال ف (ينصر) 
الجميع فى وقت واحد. 
الطريقة الثانية: 

تجهز أعواد القضب» ويهشم رؤوسها ثم تشعلء وهى تشبه 
المشاعل الحديثة::فكل طفل يأخذ منشعل أو مُشعلين» ويجوبون 
بها الحارات؛ والأشاكن. 
. الطريقة الثالثة : 

.عمل المحازيق الكبيزة بإشعال كميات كبيرة من الحطب 
(كما فى ليلة الشلعبة) ‏ الثى سنأتى إلى ذكرها:فيما بعد- 
وتعمل هذه المحاريق في ساخنات معدة لهذا الغرض 
(المحطابة) أو (الميدان) . 
الطريقة. الرابعة : 

عجن بقايا الحيّوانات (الضفع) وتكعيبه أو عمله على هيئة 
أقراص كما هو مستخدم فى إشعال التناضير- وبعد عجله يتم 
تجغيفه؛ وعددما تصبح الكراتأجافة يتم إلصاقها بعيدان 
القصب أو بسبارات حديدية لتكون علئ هيكة مشاعل. 

هذه أهم طرق صنع (التداصير) وطرق إشعالها؛ وهى 
الأكثر انتشار)ً فى المناطق اليمنية:وهذا التقليد فى اعتقادى لا 
يتضمن مجرد إشعال النيران على أسطح المنازل أو الأماكن 
العالية؛ وإنما يمتد إلى أبعد من ذلك» ليشمل مجموعة من 
الأفعال لأشكال تعبيرية قولية كانت أو حركية يمارسها كل من 
الأطفال والكبار على حد سواء: وسواء أكان ذلك يتم فى 
الريف أم فى المذن. 
ثالث : ليلة الشلعبة (أنموذجا للتناصير) : 

نوع من أنواع التداصير التى تأتى للإعلان والتعبير عن 
مناسبة حلول شهر رمسانء؛ وهو تقليد مميز يتبع فى محافظة 
صنعاء (الحيمة الداخلية) . 


تعد ليلة (الشلعبة) من أهم الليالئ التى يتم الاحتفاء بها 
بشكل متفرد عن بقية المناسبات الأخرئء إذ يتم الاستعداد 
للاجتفال بها ما يزبو عِلَى الشهر تحذيدا؛ خيث يقوم الأطفال» 
ومن أعمار مختلفة بما فيهم الفتيات والفتية بجمع الحطب من 
الجبال؛ والأودية» والأماكن البعيدة» وتجزى العادة أن يخرج 
الأطفال فى جماعات فيجمعون الحظبٍ من أشجار مختلفة؛ 
ويتم تشتيتها حتى تجف؛ وتكون صالحة للاحتزاق. . 
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«وقبل مجىء رمضان بأيام قايلة؛ ووسط العمل الدؤوب» 
والقرحة العظيمة:» يتم نقل كل تلك الأحطاب الى جمعت 
وشتتت فى أماكن متنائرة إلى مكان يعذ لهذا الغرض: ويسم 
ب (الميدان) أو (المحطابة) » ويكون عادة فى مكان بعيد عن 
المنازل ومساكن الآدميين؛ والحيوانات؛ والنباتات أيضباء 
والحكمة من عمله بعيد) بهذا الشكل كى لا تمتد ألسنة اللهينة 
وتتصنرر ألكائدات الحية: 

فى هذه الليلة يقوم الأظفال بشكل مج موعات؛ كل 
مجموعنة تضم أظفال قرية بكاملها أحياناء وبالتعاون مع 
بِعصّهم البعض يتم ضلع (شلعبات): على شكل منريع لمنزلٍ 
صغيرء ويتنافس:الأطفال فى التفنن لصناعة: الشلعبة . 

وفى ليلة رمضان تقوم كل مجموعة بإشغإل شلعباتهم 
وسنط الأغنانى والرة قصات والأناشيد التى: تتميثل.فئ الدوزان 
حول تلك الشلاعب الت تمتد ألسنتها تق عنان البنماء: 
توقيت إشعال الشلاعب: 

يبدأ توقيت إشعال الشلاعب بَرْمْنَ محدد؛ آى ملذ المغرب 
تحديد) ليستمر حتى منتصف الليل؛ حنيث تصبح المنطة 
بقراها المجاورة شعلات كبيزة من اللهب؛ على أن أول من 
يبدأ بالشلعبة هو مركز الناحية؛ إيذاناً منه ببدء إشعال الشلاعب 
فى كل القرىء والأماكن المجاورة . 

ومن الأغانى المشهورة فى هذه الليلة؛ والت تقال أثناء 
الدوران حول تلك الشلاعبء الأغنية التالية: 

شلعب شلعب.يا رمضان 

يا رمضان دندل!''). حبالك 

بيت على صالح قبالك!!١)‏ 

فى هذه المقطوعة ينادى الأطفال زمضان بالنان(شلعي) 
فيلبى رمضان نداءهم» بأن يلقى خباله (يدندل) عب راهتداد 
الجبال الشاهقة إلى كل بيت» ميتذثا ببيت,(غلى صبالح) التى 
أمامه (قبالة) كنموذج للبيوت اليمنية . كت 

وهناك أهازيج أخرى تقال أثناء الذوران واللعب نول 
الشلعبة مثل: 5 ١‏ 


يا. رمضان يابو الحماحم 


إدى لنا قرعة!"') ذراهم 


و(أبوالحماحم) وصف لرمضان بأنه أبو أو سيد الحماحم 


النضيرة المحملة بالخير» والروائح الزكية؛ والفرح أيضا . ففى 


البيت الثانى يطلب الطفل من رمضان أن يعطى والده نقودا 
كثيرة ليتمكنوا من الاحتفال به خير احتفال؛ ومنهأ إقأمة 
الموائد العامرة بكل صذوف الأكل اليمئنى: كانا:هو تيع فى 
كل البيوتات العربية والإسلامية. للاحتفاء بزمضنان. 

تبقى نقطة أخرى أن الأطفال من صغار السن والذين لا 
يستطيعون الاحتفال بالشلعبات الهائجة.فى المحطابة؛ فإنهم 
يحدفلون بعمل تناصير صغيرة على أسلح منازلهم؛ والتى 
تصدع من الرمادوالجاز. كم أسنا. 

وتقليد الشلعبة “مازال يمارس فئ محافظة صنعاء [الحيمة 


اختفت من المان اليمنية إلا فيما.ندن» لكنه.منازال يمارفن فى 
الأريافب؛ وأيضا :على نطاق ضيق: 

ومما يبعث على التأسئ أخ مث هذا الفقليد والتقالثد 
الأخرى فى ثقافتنا الشعبية المادية كانت:أو الزوحية يتعرض 
للانقراضء؛ وقد انقرض الكدير.منه.بالفعل لاختفاء وظيفتها 
لاجتماعية الى صدعتها مجمل ألتغيرات الاجتماعية؛ 
والتكنولوجية؛ والاقتصادية؛ والثقافية والدينية وغيرهاء 
بالإضتافة إلئ أيااقئ الغنبث والمستخ والتشويه: التى تظالة: تحت 
حجج نفعية آنية؛ استهلاكية؛ كتطويره الخالى من الأدوات 


وتوثيق”. 
ويتبقى من طرح هذا المعلم الشعبئ تساؤلات تثير انتباهنا 
مثل: 


هل عمل التناصي ر أو إشعال النار مرتبط بعهود تاريخية 
سحيقة موغلة فى القدم. 

هل له جذور سحرية أسطورية تمتذ إلى التعبيز عن فلسفة 
الإنسان البدائى المرتبطة برحلة اكتشاقه للنار عبر المنراحل 
الثلاث التى يذكرها العالم:الأنشروبولوجى ( جيمس فريزر) 

١‏ الجهل بمعرفة النار. 


الداخلية) حتي يومنا هذا؛ لكن بَقية التناضيرزالأخزئ قد" 


المسهجية. وما يحزفى نفوسنا أن'يتم كل هذا بدو ندوين. 


فهذه التساؤلات يجب ألا نتهامل معها بشكل عارض نحن 
المشتغلين فى حقل التراث الشعبى!؟". .' 
رابع : المساى: 

تقليد يمارسه الأطفالٌ ذكور) وإناقاً فى الريف أو المدن 
احتفاء بقدرم شهر رمصنان؛ بنذأ به بِعْض المناطق فى 
المندصف من شهر شُعنان نوتنشمئ ب (الشبعبانية)» وفى: مناملق 
أخرى يكون المساى فى ليالى شهبر رمضان»:وفى الأعياد 
الدينية» كالعيدين (الفطر. الأضحى) حيث يجتمع أطفال 
الحارة؛ والحارات المجاورة؛ ويمشُون ج عات على هيكة 
طابور» حاملين مشاغلهم؛ والطبنؤل؛ والضتفائح السعدنية 
(الأتباك) يدقون عليها إيقاعات مصحود بة بالغداء» والأهازيج 
الخاصة بالبساى: ويظلون يجوبون الحبازات ريطرقون أبواب 
البيوت؛ والدكاكين, ويكون المساى حسب توقيت مجدد؛ وهر 
غالبا بعد الإفطار مباشرة؛ ويستمر حتى الإمساك؛ مقابل 
حصولهم على بعض الحلوى واللقود؛ فيبدأون بمناداة صاحب” 
المئزل باسمة؛ فيحيوئة أ و(يسوثه) على إيقاعات الطبول» 
المضتحوية بالأمازيج: زهئ .إيناعانت 'بشيطة؛ وقزيبة من" 
إيقاعاك ألعاب الأطفال حيث يلشدون؛: 


يا مساء وأسعد الله المساء 

يا مساء عنذكم جنة ونور 

يا مساء عندكم شم العطور, 

فكلمات التزخيب بصاخب للسزل” أواالدكان“تخوى أزضافا 
عاليْبة فى المدح (جنة ونور).وإعندكم شم العطور) ..إلخ 
لأجل مدحهم عطايا نقدية::وأجيائاً مأكولات؛ خصبوصًا 
الحلزى. ثم يواصلون المسائ قاللين: 

يا مساء جيت!؟') أمسى عندكم 

يا مساء زوجونى بنتكم 

يحمل المسائ لفظ الندطقة الت يناز'فنيها التنتايٍ 
إلخ) ١‏ 


بالإضافة إلى أنه يحمل ردودا بباخنة وساخرة لثر 


(خبان؛ يريم؛ عدن؛ زبيد .. 


يا مساء جيت أمسى من خبان!9') 
يا مساء راجموتى بالكبان90". .. 


يا مام جيت أمس :من نري" 


يفده 


نيا منناء بالفرارة[) والشريم(؟'2 
يا مساء جيت أمسى من عدن 

يا مساء نازفونى('') باللبن 

يا مساء عند راعية الشعير 
.يا مساء والطويهش!!" بالنقيل!؟) 
يا مساء أكل الابن الزغير؟”) 

يا مساء عند راعية الهرد(؛؟) 

يا. مساء تدحف7*') الحب وما ترد 


من هذه الأهازيج يتبين للمرء أنها تماس ريفية لما تحمله 
من مفردات“ لا توجذ إلا ضمن نطاق القرية أوالريف عمومًا 
ك (الغرارة)؛ (الشريم)؛ (زاعية الهرد)ء (راعية الشعير)؛ 
وقلمنا تحمل اسم المدن. 

وهناك تماس من نوع آخر نستشف من خلالها الحالة 
الاجتماعية والاقتصادية كروح الفقر. فالتماسى كشكل 
تعبيرى فنى اجتماعى يؤدى وظيفة اجتماعية إنسانية بشكل 


الهوامش 


(1) الشواعة: لم أستطع أن أعثر على المعنى المحذذ والدقيق» فزبما أنت 
الكلمة من لفظ (شوع) فلان أرحاسه أي زارهم وأدخل الفرحة إلى 
فلوبهم . ولذا فأقرب تعريف لهذا اللفظ ما وجدته فى المعجم اليمنى فى 
اللغة وألدراث للأنتاذ مطهزالأريان حيث يشير إلئ أن (المشاوعة) هى 
الفعل الذئ تتراوي دلالته بين العون والمساعدة إلى الخدمة طاعة.ؤولاء.. 

. مشرئفة : آت من الشرنفة؛ وهى تفليج حافة,الشىء في شكل مثلئات‎ )١( 

(؟) القترص : جمع أقراص؛ وهو قطعة الخبز فى شكل مستدير- 
والمقصود هنا الكمك. 

(4) ما عد :لم يبق. 

0 الجرين : مكان مرصوف من الحجارة التلنناء تشتخدم فى أيام القصاد . 

(5) الويل ازرع أ الزيل. . زردعات أو حشائش صغيرة . 

(0) جي 

)0 الحم عي قزيحان: 

(5) أدى: أعطى.. , 

١ ادغشة ؟ حفلةة‎ )1١( 

)١١(‏ دندل: تدلى. 

(17) قبالك: أمامك. 

(1) قرعة ؛ كيس من الجلد. ' 

(14) أساطير فى أصل إلنارء جيمس فريزر؛ ترجمة يوسف شلب 
الشام؛ الطبعة الأولى؛ 11544 مظقايع دار الكم.' ”2 


ل 


كلا 


غير مباشرء فالطرق غلئ أبواب المنازل والمحلات هو بمثابة 
صدقة: 0 ش 

يا مساء الخير يا مساء 

يا مساء والله ماشتى(") إلاريال 

يا مساء نقسمه بين العيال 

أى 

يا مساء والله ماشتى الإنبات7") 

يا مساء نقسمه بين البنات 

وعلى نسق هذه الأهازيج يمكن أن تصاغ آلاف الأبيات 
على وزن المقدمة (يا مساء الخيريا مساء) . 

وتبقى نقطة مهمة أنه عندما يرفض أصحاب البيوت أو 
الدكاكين إعطاء الأطفال النقود أو الحلوى فإنهم يأتون برد 
ساخر وساخن فى الوقت نفسه فيقؤلون: 

أما جواب أو كتاب 

وإلا فعلناها باب الباب(2) ': 


(15) خبان: مديرية فى محافظة إب. 1 

(15) الكبان: نوع من أنراع الخبز؛ وهو من الأكلات الشعبية اليمنية 
المشهررة. 

(17) يريم : مديئة تتبع لواء إب. 

(14) الغرارة: كيس من الجلذ يحمل به الحب. 

(15) الشريم: المدجل. 

)٠١(‏ نازفونى: المعابئة بالماء, 

)١١(‏ الطويهش : تصغير للطاهشء وهر نوع من الحيرانات المدرحشة 
عالق فى الوجدان والذاكرة الشعبية؛ وربما يكون الأسد: 

(77) النقيل: الطريق الصاعد فى الجبل. 

(1) الزغير: الصغير. 

(14) الهرد: الكركم. 

(15) تدحف:آت من دحف الشىء أى غرفه. . 

(17) ماشتى: حرف (ما) تعنى فى اللهجة اليملية (لا)؛ أشتى: بمعلى أريد., 

(17) نبات: نوع من أنواع الحلوى (الرخيصة الثمن) وتسمى فى بعض 
البلدان بسكر النبات. 

(14) بباب ألباب : أمام الباب؛ والمقصود هنا التبرز أو التبول أمام الباب فى 
حال حجب الحلوى أوالأكل أوالنقود من قبل صاحب المنزل أو الدكان. 
ملحوظة: كثير من تفسيرات الكلمات استقيتها من المعجم اليمنى فى 
اللغة والتراث؛ تأليف الأستاذ الفاضل مطهر الأريانى. 
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الرباب 


فى المعاجم والكتب العربية 


عامر محمد الورّاقى 


أتناول هنا التعريف بتراثنا الشعبى وأهميته فى 
حياتناء خاصة أن لآلة الريابة قيمة كبرى فيما 
تقدمه من ألحان شعبية. 

كذلك عن دورها المهم كظاهرة حية توجه إليها 
الأنظار للدراسة والبحث فى مجتمعنا. 

ومن خلال هذا التعريف أقدم دراسة عن موقع الرباب فى 
المعاجم والكتب العزبية متلقلاً من معجم إلى آخر ومن كتاب 
إلى كتاب بحثا عنهاء وأهم هذه المعاجم هى: 

١‏ المصباح المنير: للعالم العلامة أحمد بن محمد بن 
على المقرى المتوفى سنة ٠/ا/اه.‏ الربى: الشاة التى وضعت 
حديثا؛ وقيل التى تحبس فى البيت للبنهاء وجمعها رباب. 

 *‏ الرائد: الرباب آلة طرب ذات وتر واحد. 

الصحاح ومقدمته : الربابة بالكسر شبيهة بالكنانة 
التى تجمع فيها سهام الميسر وريما سموا جماعة السهام ريابة. 
والريابة أيضا العهد والميثاق. 

قال علقمة بن عبده: 

وكنت امرأ أفضت إليك ريابتئ 

وقبلك ربتنى فصوت ربوب 


ومنه قيل للعشور رياب. 

؛ . مختار الصحاح: للإمام مهمد بن أبى بكر 
عبدالقادر الرازى؛ المطبعة الأميرية» القاهرة سنة 19175م. 

الرباب بالفتح السحاب الأبيض وهو السحاب المرئى. 
الواحدة ربابة وبه سميت المرأة الرب. 

٠‏ قطر المحيط: الربابة اسم من الرب والمملكة 
والعهد؛ وجماعة السهام أو خيط تشد به السهام؛ أو خرقة تجمع 
فيهاء أوسلفة تلف على يد مخرج القداح لكلا يجد نفسه قد 
مس قدحاً يكون فى صاحبه هرى. 

الرباب: الجماعة. 

 *‏ المتجد: الرياب واحدته دريابة» وهى السحاب 
الأبيض وهى آلة الطرب. 

؛ ‏ المعجم الوجيز: الرياب: السحاب الأبيض» 
واحدته ريابة؛ وهى آلة شعبية ذات وتر واحد. 

8 - لسان العرب: لابن منظور وهو الإمام العلامة أبى 
الفضل جمال الدين محمد بن مكرم بن منظور الأفريقى 
المصرى. 


/ا/لا1 


وللكشف عنها نجدها فى فصل الراء حرف الباء. 

ونجد أنه لم يدعرض للريابة لكونها آلة وترية ولكنه 
تعرض للمعنى من خلال الدين واللغة العربية حيث قال: 
ريب: الرب هو الله عز وجل؛ هو رب كل شىء؛ أى مالكه؛ 
وله الربوبية على جميع الخلق؛ لا شريك له؛ وهو رب 
الأرباب ومالك الأفلاكء ولا يقال للرب فى غير الله إلا 
بالإضافة» وقد قالوا هذا فى الجاهلية للملك. 

قال الحارث بن حلزه: 

وهو الرب؛ والشهيد على يو 

م الحيادين؛ واليلاء بلاء 

والاسم: الرياية» قال: 

يا هند اأسقاكء بلا حسابه 

سقيا مليك حسن الريابة 
وهذا ما قاله ابن منظور؛ والربوبية: كالرباب؛ وعلم 
ريولى ملسوب إلى الرب» على غير قياس. 

4 معجم الفولكلور: للأستاذ الدكتور عبدالحميد يونس 
رحمه الله رحمة واسعة وجعل مثواه الجنة؛ جزاء ما قدم لنا 
من عام ينتفع به على مر السنين والأيام؛ حصل على رسالة 
الماجستير تحت عنوان «الظاهر بيبرس»؛ ثم حصل على رسالة 
الدكتوراة فى «السيرة الهلالية بين التاريخ والأدب الشعبى؛ 
وقد عاونه شيخدا الجليل الأستاذ الدكتور أمين الخولى معاونة 
صادقة فى سبيل الحصول عليها. 

وقد بذل الرائد عبدالحميد يونس الجهد الجهيد من أجل 
إنشاء أول كرس للأّدب الشعبى فى رحاب قسم اللغة العربية 
بكلية الآداب جامعة القاهرة. 

نجد فى باب الراء ص 1715: 

رياب 2488413: اسم يطلق فى العنربية على كل آلة 
وترية يعزف عليها بالقرس. 

ويذهب صاحب «كشف الظئون» إلى أن الرياب وجد أول 
ما وجد فى يد امرأة من بنى طى وتنسب الراوية 
التركية اختراع الرياب إلى رجل اسمه عبدالله فاريابى؛ وثمة 
قصة أندلسية تجعل اختراعه محصوراً فى شبه جزيرة 
أيبريا. 


يكين 


وقد عرف العالم الإسلامى سبعة أشكال لتلك الآلة الوترية: 
منها: ١‏ المريع. -١‏ المدور. 7 القارب. 4 الكمثرى. 
ه ‏ نصف الكرىّ. 5- الطنبورى. 7 الصلدوق المكتوف. 

ويقول الخليل المتوفى عام ١3/اه:‏ إن العرب الأقدمين 
كانوا ينشدون أشعارهم على صوت الرياب؛ وكان رياب 
الشاعر فى مصر ذا وثر واحد. 

أما رياب المُغنى فكان ذا وترين وكان الرباب يعسزف 
لجماهير الشعب ولم يصبح قط من آلات التخت. 

٠‏ - موسوعة الموسيقى العربية والعالمية: 
الدكتور فتحى الصنفاوى 

الربابة: هى آلة قديمة عرفها العرب عن الهنود ملذ عدة 
آلاف من السنين؛ تصنع حتى اليوم بشكلها البدائى القديم؛ 
توجد منها نوعيات عديدة كالريابة المصرية والدركية 
والمغربية وغيرهاء والاختلافات بينها ليست فى أصل الفكرة 
والتصميم ولكن فى الشكل العام تبعًا للمواد الخام البيئية التى 
تُصلع منها فى كل ملطقة. 

١‏ القاموس الإسلامى: وضع الأستاذ أحمد عطية الله. 

نجد فى ص485 المجلد الثانى: 

رياب؛ فى اللغة؛ السحاب الأبيض» ومن ثم استخدم علماً 
أنثوياً والواحدة ريابة. 

الرباب والربابة: آلة موسيقية وترية والنسب إليها ربابى 
وهو الضارب على الرباب؛ ومن هؤلاء محمود بن عبدالله 
الواسطى الربابى وكان يضرب به المثل فى معرفة الموسيقى. 

والرباب من الآلات الموسيقية المعروفة منذ الأزملة 
القديمة؛ وكان العرب فى الجاهلية ينشدون الشعر على ضرب 
الرياب» والرباب يضرب بالأصابع أو القوس. 


مكونات الرباب: 

يتكون فى جملته من صلدوق يشد عليه قطعة من الجلدء 
ويكون له عنق يمد عليه وتر أو وتران أو أكثر. 

وتختلف أنواع الرباب بحسب شكل الصندوق؛ ومن أكثرها 
شيوعًا الصندوق الذى يكون على شكل نصف كرة وتستخدم 
لهذا الغرض ثمار القرع أو جوز الهند؛ وهو شائع الاستعمال 
فى الريف المصرى؛ ويضرب عليه الشاعر وهو يروى قصص 


الفروسية كقصة عنترة؛ وأبى زيد الهلالى لاسيما فى مواسم 
خاصة مثل موالد الأولياء» أوالاحتفال بليالى شهر رمضان. 
ومن أنواعه الأخرى الرباب ذو الصندوق المريع والمدور 
والقارب المصنوع من الخشب المنقور. 

ومن أهم الكتب العربية: 

١‏ المصريون المحدثون عاداتهم وشمائلهم فى 
القرن التاسع عشر: للمستشرق الكبير «إدوارد وليم لين» 
وترجمة الأستاذ عدلى طاهر نور. 

كُتب فى ص77 يقول يوجد نوع من الكمان يسمى 
«رباباً؛ كثيراً ما يستعمله المغنون الفقراء لمصاحبة الغناء. 
والرياب نوعان: 

(أ) رياب المغنى 

ويختلف اللوعان فى أن الأول ذو وترين والآخر ذو وثر 
واحد؛ ويسهل تحويله إلى الدوع الأول إذ إن له ملويين ويبلغ 
طوله اثنين وثلائين بوصة؛ وجسمه إطار من الخشب؛ يغطى 
صدره دون ظهره رق وسيخ من الحديد؛ والوترمن شعر 
الخيل وقوس الرباب طوله ثمان وعشرون بوصة يشبه قوس 
الكمان. 

والرباب يستعمله دائماً رواة القصص مثل أبى زيد الهلالى 
وهم ينشدون الشعرء وراوى تلك القصص يسمى «شاعراً؛ ومن 
ثم سميت الآلة «رباب الشاعر أوالرباب الأبوزيدى» 
ويستعمل الشاعر بنفسه هذه الآلة بينما يصاحبه عازف آخر 


(ب) رباب الشاعر 


على رباب ممائل. 
؟ ‏ علم الآلات الموسيقية: للأستاذ الدكتور محمود 
أحمد الحفنى 


يقول فى كتابه عرف العالم أقدم آله وترية وقع عليها 
بالقوس فى تاريخ العالم كله آلة هندية قديمة يرجع عهدها إلى 


14 


أكثر من خمسة آلاف سنة قبل الميلاد اسمها «رافانا سترون 
دمماة 123132 كانت ذات وترين أو ثلاثة غيرأنها لم تتقدم 
فماتت. 

ويرجع للعرب فضل إحياء آلات القوس فقد أوجدوا فى 
القرون الأولى بعد الميلاد الآلة الوترية المعروفة بالرباب 
وكانت ذات وتر واحد ثم تقدمت بهمة العرب أيضا وأصبحت 
ذات وترين متساويين فى الغلظ؛ ثم ذات وترين مدفصلين ثم 
ذات أربعة أوتار يتفاضل غلظ كل اثنين منها على الآخرين 
وتنوعت أشكالها فعرف منها فى مصر والمشرق العربى: 

(أ) رباب الشاعر: صندوقها على شكل مربع مقوس 
جانباه إلى الداخل شيئا ما. 

(ب) رباب آخريسمى «كمنجة؛ صندوقه المصوت نصف 
جوزة هلد. 

وانتشرت آلات الرباب فى جميع دول العالم الإسلامى 
شرقاً وغرباً فانتقلت مع العرب إلى الأندلس وصقلية؛ وعرفتها 
أوروبا منذ القرن الحادى عشر الميلادى تحت اسم «روبيك 
عاعع م12 , 

 ”‏ الموسيقى الكبير للفارابى : يذكر الفارابى فى 
كتابه عدم زيادة أوتار الرباب على أربع . 

4 فى كتاب ماذا أعرف العدد "؟ «المنشورات العربية»» 
الموسيقى العربية (سيمون جارجى) ترجمة عبدالله نعمان؛ 

(الربابة) هى الآلة الوترية العربية الحقيقية الوحيدة؛ رهر 
الكمان القديم ويمكن لصندوق من جلد الماعز أن يتخذ شكلاًٌ 
مربعًا فتكون الرباب البدوى المندشر فى الشرق الأوسط أر 
المستدير كما فى مصرء ويلعب على الرباب بواسطة قوس» وقد 
يتألف من وتر واحد كرباب الشاعر عند البدو أو وترين من 
شعر الذنب كرباب المغنى وهو يمسك فى الوضع الأفقى . 


0 
ب 


خخخ ذذذذذخذخذذذذذذذذذذذذذذذذ0 


وصف احتفالية السبوع 


مجدى الجابرى 


ظاهرة السبوع باعتبارها ممارسة طفقسية لا تقتصر فقط على الاحتفالية 
التى تقام للمولود فى مساء اليوم السابع لميلاده. بل تسبقها مرحلة الإعداد 
والتجهيزء وتستمر هذه المرحلة طوال الأيام الستة السابقة ليوم السبوع, أى 
منذ يوم مولد المولود وحتى اليوم السادس. 

وحيث إن هناك ترتيبا معينا لما يحدث خلال هذه الأيام الستة. فبدون هذه التجهيزات 
وبهذا الترتيب لا تقام احتفالية السبوع كجزء متمم للممارسة الطقسية. ولذا سيقسم الباحث | 
وصف الاحتفالية إلى مرحلتين. 

المرحلة الأولى: 

ويمكن تسميتها بالإعداد والتجهيز وتستمر كما سبق القول ستة أيام؛ على النحو التالى. 

اليوم الأول: رفيه يتم «رمى الخلاص؛ فى النيل. وذلك بعد أن يكون قد سمع ثلاثة 
أذانات صلاة. ولهذا قد يؤجل رميه إلى اليوم الثانى. 

اليوم الثانى: تقوم فيه القابلة «الداية؛ بكبس الأم أى محاولة «لم جسمها؛ الذى يكن 
مفتحا حسب الخبرة الشعبية؛ ثم تقوم بتحميمهاء ولا يتم ذلك إلا بعد رمى الخلاص. 

اليوم الثالث: شق عين المولود بالماء والملح والبصل والقيام ب (بل السبع فولات) . 

اليوم الرابع : إلباس المولود عقدا من السبع فولات التى تم بلها فى اليوم السابق. 

البوم الخامس: تجديد شق عين المولود بنفس الطريقة السابقة ومعاودة تحميم الأم. 

اليوم السادس : يقوم أبو المولود وسيدة من أقاربه بشراء «الفترة؛ وهى عبارة عن 
«السودانى ‏ الملبس ‏ الفيشار ‏ الشيكولاتة.. الخ ويتم هذا فى الصباح أما فى المساء فتقوم 
القابلة بعمل «التبيته؛ أو «البياته؛ للمولود وتبدأ بتحميم الأم والطفل وتكحيلهما. ثم تقوم 
بتجهيز «صينية.. قلل؛ بها ماء به سبع فولات من تلك التى تم بلها فى الوم الثالث وبعض 
العملات المعدنية التى يقوم بإلقائها كل الحاضرين فى الصينية. ثم تقوم بتجهيز طبق به 
سبعة أنواع من الحبوب (فول ‏ عدس - أرز- قمح- ذرة ‏ حلبة ‏ فاصوليا) وتسمى «كلسة 
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ذل 


العطار»؛ وبعد ذلك تقوم بتجهيز القلة (للبنت) والأبريق (للولد ) وتزينها بالحلى والورود 
للبنت وبساعة يد والورود أيضا للولد؛ وتملاً القلة أوالأبريق بالماء. تقوم برص الشموع بهما 
وإضاءتها وتتركها مضاءة طوال الليل حتى تنطفئ تلقائيا. وتسمى كل شمعة باسم مقترح 
للمولود ويظل هذا الشمع مضاء مع كل هذه الأشياء إلى الصباح؛ والشمعة التى تستمر 
مضاءة حتى الصباح أو أطولهم مدة اشتعال؛ يسمى بها المولود يوم السبوعء ثم يطبخ طبق 
أرز باللبن درز الملايكة؛: وتوضع هذه الأشياء جميعها على منضدة إلى الصباح. 
المرحلة الثانية: 
السبوع : وتتم فى أليوم السابع: وهو يوم الاحتفالية» وتتم على النحو التالى: 
١‏ - تجهيز المكان وتحضير الاكسسورات «الهون ‏ القلة ‏ الغربال - .. إلخ» والانتظار 
لحضور المشاركين من الأطفال والنساء والرجال. 
؟ - وضع الطفل.فى الغربال ومعه الملابس ألتى قلعها فى اليوم السابق وبه سكين وقطعة 
من الخبز وبعض الملح وبعض الهدايا العينية التى يقدمها المشاركون مثل الصابون ‏ السكر 
الخ» ويكون الطفل لابساً ملابس بيضاء نظيفة وذلك بعد تحميمه فى اليوم السابق. 
تعدية الأم من فوق الغربال «تخطيتهاء سبع مرات؛ وأثناء ذلك تقوم القابلة بتبخير 
الأم بالبخور» حيث تكون إحدى السيدات أو القابلة ذاتها ممسكة بملابس الطفل وبها السكين 
وتحركها فى الاتجاه الذى تخطو إليه الأم؛ وأثناء ذلك تقوم برقوة الأم والمولود: 
نص الرقوة: 
الله راوقيك 
الاشافيك 
الأولى باسم الله 
الشانية باسم الله 
الثالتة باسم الله 
الرابعة باسم الله 
الخامسة باسم الله 
الساتة باسم الله 
السابعة باسم الله 
رقيتك من عين أمك وأبوك يحسدوك 
رقيتك من عين الجوار يفجُو الشرار 
رقيتك من عين البنت فيها خشت 
رقيتك من عين المرة حربه بشرشرة 
رقيتك من عين الرجل حريه بجلاجل 
رقيتك كما محمد رقى ناقته 
حط لها العليق ما داقته 
صبححت تسير 
؛ - غربلة الطفل ودق الهون: وفيها يتم تحريك الغربال وبه الطفل وهزه و (رزعه) فى 
الأره ض ثلاث مرات؛ ويزامن هذا دق الهون وأثناء هذا (الدق) تقول القابلة؛ ويشاركها 
بالقول جمهور المشاركين: 


اسفعكتلمأمك 
7 ماتسمكصش كلام أبوك 

اسمعكلام عمتك 

ماتسمعش كلام ستك 

لو قالولك شرق غرب 

لوقالولك غرب شرق 

لو قالولك هاث شطه هات كمون 

لو قالوا لك هات كمون هات شطه 

وهذه الكلمات والألقاب والأسماء التى تقال شديدة المرونة؛ حيث يتم تغييرها بالإضافة 
والحذف؛ ولكن المهم فيها هو التأكيد على التناقض بين ما يقال للمولود وما يفعله فعلا أوما 
يريدون مله أن يفعله . 

5 دحرجة الغرابل: تقوم القابلة ‏ بعد إخراج الطفل من الغربال وتكحيل عينيه وإعطائه 
لأمه بدحرجة الغربال فى مكان السبوع؛ ثم تعطيه للأطفال كى يدحرجوه قدرما 
يستطيعون فى أماكن مختلفة . 

5 - الزفة أو رحلة تعرف المولود على المكان: 

وتبدأ بأن تقوم القابلة والأم والأقارب بتوزيع الشموع على الأطفال والكبار «سيدات؛ 
رجال»؛ مع احتفاظ الأم بشمعة؛ ثم تتم إضاءة الشموع من بعضها البعض؛ وبعد ذلك تقوم 
الأم حاملة الطفل وموقدة الشمعة تقودها القابلة ويتبعها بقية المشاركين بالدوران حول 
مكان السبوع ثم تجاوزه إلى أماكن أخرى بالبيت؛ وأثناء ذلك تقوم القابلة بتبخير الأم ور 
الملح؛ وقد يقوم برش الملح أو التبخير إحدى قريبات الأم أو إحدى المشاركات؛ وتقول القابلة 
أثناء رش الملح والتبخير: 

حدّالله ما بينا وبيتكتيور 
لا تلذونا ولا نئذيكو 

وتكرر هذا القول؛ وأثناء ذلك أى أثناء الزفة ‏ يغنى الأطفال ويشاركهم الكبار: 

الولد: حلقاتك برجالاتك 

حلقة دهب- فى وداناتك 
ويقول الأطفال: يا رب يا رينا يكبر ويبقى قدنتا 
يارب يا ربنا ‏ يلعب فى الشارع زينا 
فيقول الكبار: يا حنان ‏ يامنان 
كل سنة نجيب صبيان 
والبدت: حلقاتك برجالاتك 
حلقة دهب فى وداناتك 
ويقول الأطفال: يارب يا ربنا تكبر وتبقى: زينا 
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العودة وتوزيع السبوع: 1 

وبعد انتهاء الزفة تعود الأم حاملة الطفل لتجلس فى مكانها الذى بدأت منه الزفة لتتلقى 
الهدايا من المشاركات وقد يأخذ الكبار أيضا من هذه الأكياس. 

8 - تقوم القابلة بأكل طبق (رز الملايكه) ويشرب أحد كبار السن الماء الموجود فى 
الأبريق أوالقلة أو يصب تحت شجرة معمرة وتفضل اللخلة. 


إحتفالية السبوع فى سياقها الثقافى الشعبى: 
يعتبر وضع المولود فى الغربال هو الرمز المفتاح لتحليل هذه الممارسة الطقسية ذات 
الطابع الاحتفالى: 


المولود 
الغريال 
جمهور المشاركين ‏ يهم 


حيث بوجود المولود على هذا الدحو. يكون بين عالمين يرمز للأول بالغربال وهو عالم 
الرحم. الغامض المجهول. ويرمز العالم الثانى بجمهور المشاركين وهو العالم الواقعى/ 
الظاهر الواضح؛ وعلى هذا الدحو تعتبر بقية الحركات التي تتم بترتيبها السابق وصفه ‏ هى 
عبارة عن تمثيل حركى لهذه الرحلة ألتى يتم عبرها إخراج المولود من العالم الغامض إلى 
العالم الواضح والتى لا تتم إلا فى حضور ممثلين للعالمين وبموافقتهما معاء وما يستتبع هذا 
من اعتراف ممثلى العالم الغامض بالمولود ككائن اجتماعى من جهة وله صلة بعالمهم من 
الجهة الأخرى. وفرحة ممثلى العالم الواضح بهذا الاتفاق والاعتراف وتمنياتهم لهذا المولود 
بعالم سعيد مضىء به بعض الثراء العادى (حلقة دهب فى وداناتك) . 

وعلى هذا يبدو أنه كامن خلف طقس السبوع كاحتفالية شعبية تصور أنطولوجى للوجود 
على أنه منقسم إلى عالمين: 

عالم الهنا: الحاضر القابل للغياب دائماً؛ والذى يسكنه كائئات ذات قوى وطاقات 
محدودة (الحيوان ‏ النبات ‏ الإنسان) وهذا الأخير ‏ واضع هذا التصور الأنطولوجى ‏ احتفظ 
لنفسه بقدرة الاتصال بعالم «الهناك؛ عن طريق امتلاكه لقوى وطاقات خاصة:؛ أو اصطفائه 
من قبل كائنات هذا العالم؛ وبالطبع هذه الطاقات والقوى أو هذا الاصطفاء ليس لجميع البشر 
بل لبعضهم فقط؛ كالأنبياء والقديسين والأولياء والسحرة والكهنة وكودية الزار والقابلة؛ 
وهذه الأخيرة لأنها تقوم بإخراج المولود من الرحم؛ تمتلك القدرة على الوقوف بين 
العالمين؛ وبالتالى تمتلك صلة ما بعالم الهناك؛ إلى جانب علاقتها الطبيعية بعالم الهنا. 

عالم الهناك: الغامضء الغائب الحاضر دائماً أو على الأقل القابل للحضور سواء 
برغبته وإرادته أو بامتلاك الإنسان لقوة أوقدرة ما على استحضاره أو الاتصال به. 

وهذا العالم يسكنه عدد كبير من الكائنات: الملائكة ‏ الملائكة الأرضية ‏ الشيطان ‏ إبليس 
- العفريت ‏ الجن الأسياد ‏ الجنية ‏ المارد ‏ أبو رجل مسلوخة ‏ القرين ‏ أم الصبيان .. إلخ. 

ويبدو أن التفرقة بين هذه الكائنات أمر شديد الصعوبة سواء فى المدون أو الشفاهى من 
أخبارهاء حيث أن بعضها متحول عن الآخر؛ وبعضها يحل محل الآخر من نص لنص بل 
وداخل النص الواحد. وهناك شواهد كثيرة من المادة التى تم جمعها ميدائيا أو من قراءات 
الباحث فى المدونات حول هذا الموضوع وخاصة (عجائب المخلوقات وغرائب الموجودات 
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القزوينى؛ حياة الحيوان للجاحظء حياة الحيوان الكبرى للدميرى وغيرها) تؤكد على صعوبة 
هذه التفرقة. 

ولكن هذه الكائنات تنقسم وفقا لهذا التصور الأنطولوجى على أساس قيمى أخلاقى إلى 
خيرة وشريرة. تقف الملائكة فى أقصى طرف الخير وإبليس فى أقصى الشرء. وبينهما 
تتحرك بقية الكائدات. وما يميز هذه الكائنات عامة عن كائنات عالم ألهنا هوامتلاكها 
لقدرات ذائية خاصة بهاء كالظهور المفاجىء والاختفاء المفاجىء والتشكل فى كائنات 
أخرى ‏ وهوما يعرف بالتحولات ‏ والتى لا يمتلك أرقى كائنات عالم الهنا وهو الإننسان ‏ 
هذه القدرة ليمارسها على غيره أو على ذاته إلا بامتلاك طاقات أو قوى خاصة أوأدوات 
تنتمى لعالم الهناك.. كالخاتم السحرى والإبرالسحرية.. إلخ كما أنها وفقا لهذا التصور 
الأنطولوجى تسكن السماء والبحر والأرض وتحت الأرض. 


يعتبر هذا التصور الأنطولوجى هو والاعتقاد فى وجود هذه الكائنات فوق الطبيعية 
بمابة الأرضية الثقافية التى تعمل فيها مجموعة الرموز التى يشكل منها الخيال الشعبى - 
فى احتفالية السبوع الطفسية ‏ نصاً حركياً وكما يستعمل الخيال الشعبى فى تشكيل نصه 
الحركى الرموز فإنه يستعمل أيضا عددا من العلاقات الإشارية التى استقاها من خبرته 
المباشرة مع عالمه الواقعى. ويجدر بالباحث قبل أن يخوض فى محاولته التأويلية 
لمرموزات هذه الرموز لفك شفراتها والاقتراب من الأفكار والمشاعر الكامنة خلفها. وقبل أن 
يدخل فى الكيفية التى تم بها تركيب / تشكيل هذا النص الحركى موضوع البحث؛ أقول 
يجدر بالباحث أن يحاول- قدر جهده ‏ وضع حد فاصل بين الرمز والعلامة الإشارية. ولا 
أقول وضع تعريف لهما. 

يمكن القول على الرمز مع «أ. لالانده على أنه (كل دالول مادى يستحضرء بعلاقة 
طبيعية شيئا ما غائباء أريستحيل إدراكه)(١)‏ أو هو كما يقول يونغ (أفضل رسم ممكن 
لشىء غير معروف نسبيا. والذى قد لا نعرف أن نشير إليه فى البداية بطريقة أكثر وضوحاً 
وأكر تمييز)(") . 

أومع تشارلز تشادويك (إن الرمزية ليست مجرد استبدال شىء بشىء آخر وإنما هى 
عملية استخدام صورة مخددة للتعبير عن أفكار مجردة.. وعواطف)(') أما العلامة 
الإشارية أو المؤشر :1208 (فهى التى ترتبط بموضوعها ارتباطا سببياً؛ وكثيراً ما يكون هذا 
الارتباط فيزيقيا أومن خلال التجاور)(؟) وعليه يمكن تعريفها بأنها (علامة تحيل إلى 
الشىء الذى تشير إليه بنفضل وقوع هذا الشىء عليها فى الواقع)(*) وهذا التعريف للعلامة 
الإشارية أوالمؤشر كما وضعه بيرس للعلامة الإشارية ‏ فى معرض تقسيمه الثلاثى 
للعلامات: مؤشرء أيقونة» رمز يمكن عند وضعه بجانب تعريف الرمز 1001الا 5‏ الذى 
يحصره فى أنه (علامة تحيل إلى الشىء الذى تشير إليه بفضل قانون غالبا ما يعتمد على 
التداعى بين أفكار عامة)(١)‏ اكتشاف أن ثمة فاصلاً هاما بين الرمز والعلامة الإشارية 
يتمثل فى أن المرموز أو المشارله فى الأول ليس شيكا محدداء بل هو تداخل من الأفكار 
والمشاعرء وأن العلاقة بينه وبين الرمز (الدال) ليست سببية بل تعتمد على تداعى الأفكار 
واستظهار المشاعر؛ فى حين أن العلامة الإشارية تشير لشىء واضح محدد والعلاقة بين 
دالها ومدلولها سببية. 

وبعد أن حاول الباحث وضع هذا الحد الفاصل ‏ نسبيًا ‏ بين الرمز والعلاقة الإشارية 
اللتين يستعملهما الخيال الشعبى فى تشكيل نصه الحركى. يقوم بمحاولة تأويل لمغردات هذا 


)١(‏ نقلا عن جايبيردرران: الخيال 
الزمزى؛ ض 5 

)1١(‏ نقلا عن جليبير دوران؛ مرجع سابق» 
نفس الصفحة. 
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(5,4) سيزا قاسم؛ السيمرطيقًا: حول بعض 
المفاهيم رالأبعاد مقال ب (مدخل إلى 
السيميوطيقا) إشراف سيزا قاسم؛ نصر 
أبوزيد ص77. 
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الخيال وعوالمها وأفكارها وخبراتها من ناحية؛ واكتشاف القانون الجمالى الكامن خلف هذا 
الترتيب للحركات والمشكل للدص الحركى/ الاحتفالية. 

فى البداية يمكن تقسيم المادة التى يستعملها الخيال الشعبى هنا إلى مجموعتى الرموز 
والعلامات الإشارية على النحو التالى: 

رمى الخلاص فى النيل: رمزء حيث الخلاص وهو ذلك الجزء من المولود والذى 
يسمى «بالحبل السرى» يعتبر مكمن اتصال المولود بالرحم وعالمه؛ والانفصال عله هو نوع 
من الخلاص من هذا الاتصال ولذا فهذا الجزء المتصل أو الذى كان متصلا بعالم الرحم لابد 
وأن يعود إلى مكان غامض ومقدسء ولا ينقص الديل لا الغموض ولا القداسة؛ وهو النهر 
الذى قدسه المصريون وجعلوه إلهاء فرمى الخلاص فى النيل هو استرداد عالم الهناك لما 
يحمل بعض أسراره وهو الخلاص. 

كبس جسم الأم أو لمه: علامة إشارية تشير إلى خبرة شعبية حسية حصلتها 
الجماعة الشعبية من تكرار نسائها للحمل والولادة. حيث يتمدد جسد الأم كله تقريبا ويشد 
بفعل وجود المولود داخل الرحم؛ ولذا يجب إعادته إلى شكله العادى بعد انتهاء هذا الحدث 
الاستثنائى «الحمل؛ بالولادة؛ كما أن تحميمها إشارة مباشرة إلى خلاصها منه أو تنظيفها مما 
علق بها من جراء الولادة من أشياء يجب التخلص منها كالدم وخلافه. 

شق عين المولود: بالماء والملح والبصل؛ علامة إشارية تشير إلى خبرة شعبية فى 
إكمال نمو المولود؛ حيث أن المولود البشرى يولد ناقصا للدمو على عكس غيره من الكائنات 
الطبيعية؛ وبذلك فإن هذا الملح والبصل والماء بمفعولهم الحارق كفيلون بإدرار الدموع من 
عينيه وبالتالى جعل غدده الدمعية تبدأ فى العمل. 

أما بل (السبع فولات) فهو استعداد لرمز ؤليس فى حد ذاته رمزاً. 

إلباس المولود عقد السبع فولات: فهو كحجاب أو تعويذة يعتبر رمز لقيامه 
كتعويذة بدور التوسط بين العالمين؛ ولكننى لا أعتقد أن لد المعرفة الكافية لما يرمز إليه 
الفول لتأويله والكشف عنه ... ١‏ 

شراء «القترة؛ : علامة إشارية تشير إلى المشاركة والنجهيز ليوم السبوع؛ حيث توزع 
هذه الفترة كهدايا. 

فى التبيته يبدأ تحميم الطفل لأول مرة وهو رمز وليس مجرد إشارة للنظافة ‏ إلى 
تطهره ؤخلاصة من عالم الرحم «الهناك؛ ليستعد غداً ‏ فى السبوع ‏ للدخول فى عالم الهدا؛ 
صيدية القلل مجرد علامة إشارية تشير لمكان توضع به الأشياء؛ والعملات المعدنية علامة 
إشارية تشير إلى العالم المادى الذئ سيدخله؛ والسبع حبوب رمز ربما يشير إلى أسطورة 
البعث الأوزيرية فى الأسطورة الفرعونية الشهيرة؛ حيث ارتبط أوزيريس بالخصب 
الزراعى؛ كما أن بعفه بعد الموت يعادل خروج المولود من العالم الغامض «الهناك» إلى 
عالم الهناء أما القلة أو الأبريق فإنهما علامتان إشاريتان وربما علامتان أيقونيتان» يشيران 
أو يستحضران التكوين المورفولجى للمرأة والرجل؛ وتزيينها هو تمنى لمستقبل سعيد لهما 
عندما يكيران «الزفاف مثلاء ولكن من المحتمل أنه يكمن خلف تزيينهما استخدامها وسيلتين 
لصد السحر الذى يمكن أن يصيب المولود أوالمولودة؛ فتقع عين الحاسد على بديلهما 
وينجوان هماء حيث يمكن للزينة أن تلفت عين الحاسد لحظة شره؛ فتصيب هذه .العين 
الشريرة الشئ المزين: وكذلك وضع الشموع بالقلة أو الأبريق تشير للزينة من ناحية؛ إلا أنها 
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يمكن أن ترمز إلى الدور الذى لايمكن أن تحل فى وجوده كائنات عالم الهداك فى المكان 
الموجود به هذا النور-؛ ولذا تترك مضاءة حتى الصباح؛ فقد تتعرض الأم أوالمولود لتأثير 
ضار لو ناما فى الظلام فى تلك الليلة السابقة للسبوع؛ إذ يمكن أن يتم حسب الاعتقاذ 
الشعبى فى وجود القرينة ‏ بدل الطفل فى الظلام أنتقاما من أمه التى أهملته ولايتم عودته 
«إرجاع الطفل المولود لأمه وأخذ القرينة لطفلها الجنى؛ إلا بإجراء طقس آخر أشد تعقيداً وهو 
الرضوة وهويشبه الزارولكن بدون موسيقى أودقات زار. وتسمية المولود باسم أطول 
الشموع عمرا فى الإضاءة علامة إشارية ‏ تشير إلى تمنى طول العمر للمولود. أما أرز 
الملائكة فهو كطعام أبيض ومحلى بالسكر ولايصدع إلا فى الأفراح ‏ يشير إلى حالة الفرح 
بالمولود؛ وإن كان ارتباطه بالملائكة ‏ الأرضية قطعاً ‏ يجعل له بعد رمزيا ريما لارتباط 
اللبن بمكان غامض يؤتى به منه؛ لذلك تدور كثير من الاحتياطات حول اللبن اعتقاداً فى 
قداسته؛ وهذا مايجعل القابلة هى التى تأكله. 
فى السبوع؛ سبق الحديث عن رمز وضع المولود فى الغربال» أما غربلته فهى علامة 
إشارية تشير إلى تأرجحه بين عالمين؛ وخبطه بالغربال فى الأرض ودق الهون علامتان 
إشاريتان تشيران إلى تلبهه؛ وملابس الطفل التى توضع معه علامة إشارية على خلعه 
٠‏ للعالم القديم وإن كان مازال محتفظاً به مما يقربه من الرمزء والسكين رمز لهذه الطاقة أو 
القوة الروحية الموجودة فى الحديد والقادرة على إبعاد الجن؛ وقطعة الخبز علامة إشارية 
تشير مباشرة لعالم الهنا وإن كان له كثير من الاحترام فهو (النعمة) إلا أنه لم يصل إلى 
درجة التقديس ‏ فى حدود علمى ‏ وإن كان القسم الشعبى به (والدعمة الشريفة على 
عيدينا...) يقربه من هذاء أما الملح فهو قادر حسب الاعتقاد الشعبى على فقء عين الحاسد 
(حصوة ف عين اللى مايصلى على النبى)؛ (حط فى عينك حصرة ملح) وعلى هذا فهو 
رمز لهذه القدرة على صد الحسد. أما الهدايا العينية (صابون ‏ سكر ‏ إلخ) فهى علامة 
إشارية تشير إلى المشاركة من قبل جمهور الحاضرين للأم لل (مساعده ع المعايش) 
وكهدية محتمل أن ترد فى ظرف مناسبء كتقليد شعبى؛ أما إلباس الطفل ملابس بيضاء 
نظيفة؛ رمز لتخلصه من عالم الهناك وتفاؤل أهله بوجوده بينهم فى عالم الهناء وتخطية 
الأم مولودها سبع مرات ربما يشير إلى الحماية التى تسبغها عليه؛ والبخور رمز لأنه يحمل 
قدرة على طرد سكان عالم الهناك الأشرار واجتذاب الأبرار ملهم . 
أما نص الرقوة فهو رمز لغوى؛ تعويذة كوسيلة حماية للطفل المولود وأمه من عين 
الحاسد؛ فقائله يستعين بخالق العالمين الهنا والهداك وحاكمهما؛ بل يجعله هو الذى يعيذهما 
«يحميهماء الله راقيك من عين الولد والبدت والمرة والراجل؛ وإذا أصاباك فالله شافيك» 
حيث لم يلجأ الإنسان الشعبى إذا أصابه المرض إلى غير من بيده الشفاء؛ من هذه العيون 
التى أجاد فى تصويرها وبيان أثرها التدميرى (شرشرة ‏ الحربة ‏ الشرار)؛ ولاأدرى ماهو 
الخشت؛ ولأن هذا الفعل التدميرى بفعل قوة من عالم الهناك؛ فلابد من التعوذ منها واللجوء 
إلى خالقها وحاكمها. 
أما دحرجة الغربال فهو علامة إشارية تشير إلى تمنى أن يسير المولود فى كل الأماكن 
التى تم دحرجة الغربال فيهاء بل ويجرى أيضاء ونأتى أخيرً إلى زفة المولود وهى إجمالاً 
معادل رمزى لانتصار عالم الهنا على عالم الهناك؛ ولكن هذا الانتصار ليس بتدمير الآخر» 
بل بإقامة علاقة ذات بعدين: أشرار هذا العالم الغامض يتم كف أذاهم؛ وأخيارهم يتم 
استرضاؤهم. وفى الزفة إيقاد الشموع هنا يشير إلى الفرحة ومشاركة الآخرين للأم فرحتها 
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(1) جيليير دوران؛ مرجع سابق؛ ص1١‏ . 


(4) جيليبر دوران» مرجع سابق» ص:118. 
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بانتصارهاء بإيقادهم شموعهم أيضاء واللف علامة إشارية تشير إلى رغبة الأم فى تعريف 
ابنها الأماكن التى سيعيش فيهاء ورش الملح كما سبق رمز إلى تمنى فقء عين الحسود, 
والبخور رمز إلى تمنى تنفير الأشرار وتقريب الأخيار من كائنات الهناك؛ والتعويذة التى 
تقولها القابلة إلى معادل رمزى لغوى تشير إلى أن عهدا تم أخذه وعلى الطرف الآخرأن 
يلتزم به وإلا فالله قائم بينهما يحكم ويجازى ويعاقب؛ والأغنية التى تغنى تحمل حسا 
بالفرخة معادل رمزى لغوى بتمنى مستقبلاً مزدهر) ماديا (حلقة دهب فى وداناتك أو 
وداناتك) وسعيداً معنويا باللعب فى الشارع مع الأولاد؛ مع تمن بكبر الأولاد مبكراً إضافة 
إلى تمن آخر وهو الإكثار من إنجاب البنين» ولكن ثمة خوف على المولود من الحسد. لذا 
فإلباسه حلقة ذهب تشبها بالبدت؛ فيظنه الحاسد بنتاً فلا يصيبها بعيله؛ فالبدت حسب 
الاعتقاد الشعبى أقل من أن تصيبها عين الحاسد؛ حيث (اكسر للبدت ضلع يطلع لها 
عشرة) . 

وبعد العودة من الزفة؛ توزيع السبوع علامة إشارية تشير إلى مشاركة الحاضرين فى 
الفرحة التى تمت بهذا الانتصارء أما (أرز الملائكة) والذى لابد وأن تأكله القابلة حلقة 
الوصل بين العالمين فهو رمز للقربان الذى يقدمه البشر للطيبين من الكائئات الغامضصة؛ 
وماء القلة والأبريق والذى يشربه أحد كبار السن أويصب تحت نخلة يشير مباشرة إلى تمنى 
طول العمر للمولود. 

وبعد هذه القراءة للرموز والعلامات الإشارية التى استخدمها الخيال الشعبى فى تشكيل 
نصه الحركى؛ نلاحظ أن ثمة بلية رمزية تقوم بجمع هذه الرموز: حيث أن (مجموعة 
الرموز ذات الموضوع الواحد تدير بعضها بعضاء وتضيف إلى الموضوع قوة رمزية 
إضافية)(!) وهذه القوة الرمزية الإضافية هى قرة البنية المعرفية التى تمحورت حولها 
مجموعة الرموز والعلامات الإشارية؛ ويمكن وصفها على النحو التالى: ثمة عالمان 
أحدهما قوى وغامض والثانى ضعيف وواضح. وأن ثمة كائنا غادر العالم القوى إلى العالم 
الضعيف؛ ويريد العالم القوى الانتقام من العالم الضعيف بإرجاع هذا المغادر إليه؛ ولكن ثمة 
واحد من سكان العالم الضعيف يمتلك قدرة خاصة ‏ امتلكها باطلاعه على العالمين 
يستخدم هذه القدرة الخاصة فى تمثيل عملية الخروج والمغادرة هذه ومدى احتياج العالم 
الضعيف لهذا الفرد المغادر» وأثناء هذا التمثيل يحضر نوابا عن العالمين» ليشاركوا فى تمثيله 
- كل حسب طبيعته ‏ وأثناء هذا التمثيل يستخدم قدرته الخاصة ومعزفته بكلا العالمين فى 
استخدام وسائل وأدوات يبعد بها أشرار العالم الغامض (الملح ‏ البخور - التعاويذ ‏ الشموع) 
ويستخدم أدوات ووسائل أخرى يسترضى بها أخيار هذا العالم (البخور- الأرز باللبن- 
التعاويذ) وبذا يستطيع الانتصار على العالم القوى مع تأكيد العلاقة الطيبة معه والانتصار 
للعالم الضعيف وإدخال هذه الكائن ومعه الفرحة بقدومه لمن هم أكثر احتياجاً إليه. 


وبهذا يكون الإنسان الشعبى باستخدامه للخيال ‏ الذى يعمل على الرموز كمادة يشكلهاء 
والذى يمكن تسميته بالخيال الرمزى ‏ قد حقق لنفسه: 
* تجديداً للتوازن الحياتى التى تتحكم به مهارة الموت. 
* تجديدا للتوازن النفسى والاجتماعى[8) . 
وبالخيال ‏ وبفضله ‏ أمكن للإنسان الشعبى أن يوكد (أن القول «كل البشر فانون؛ يبقى 
كامناً فى الشعور مقنعاً بالمخطط الحيوى المادى جداء الذى يجعله الخيال يلمع فى عيون 


الفكر)(؟) حيث أن (التخيل بصورة عامة ردة فعل دفاعية للطبيعة ضد التصور؛ بالعقل» (4) برجسونء نقلا عن جيليبر درران؛ 
احتمية الموت) )١"(.‏ مرجع سايق» ص4١ ١‏ . 

وقد تم تشكيل هذه البدية المعرفية بتمثيل حدوثها على هيكئة سلسلة متشابكة من )١١(‏ برجسون؛ نقلا عن جيليبر درران؛ 
الحركات؛ فالفعل ورد الفعل ليسا من نفس النوع ولا الدرجة فقد يكون الفعل وأحداً عنيفآ ورد هزجع سابق» صهه٠ ٠‏ 
الفعل استرضائيا مرة؛ تهديدياً مرة أخرى. 

ويمكن توضيح هذا كما يلى: 

* وضع المولود فى الغربال هو بداية التمذيل وهو الإعداد للصراع؛ حيث يمكن أن 
نتخيل أن ممثلين عن الكائنات داخل الغربال ‏ كائنات عالم الهداك ‏ يستعدون لأداء | 
أدوارهم؛ وأن نرى أن المشتركين فى السبوع يستعدون كممئلين للإنسان الشعبى؛ - وهذا 
حادث بالفعل حيث يشارك بعض الحاضرين فى إيقاد الشموع وبعضهم فى توزيع السبوع 
وبعضهم بالغناء وبعضهم فى دق الهون أو المساعدة فى التبخير وبعضهم فى دحرجة 
الغريال وأن صراعاً سيبدأ تقوده القابلة؛ ومحوره هو الطفل والأم بالتبعية. 

* يبدأ الصراع فعليً بغربلة المولودء حيث يشير إلى أرجحته بين عالمين؛ فعلى كل من 
ممثلى العالمين أن يجهزوا أدواتهم وأسلحتهم للصراع . 

* يعتبر دق الهون وخبط الغربال ‏ وبه المولود. الخطوة الأولى التى يخطوها أحد 
طرفى الصراع تجاه الآخر؛ وهوهنا الإنسان الشعبى حيث بتأكيده على تنبيهه للمولود أن 
يستعد لعالمه الواقعى هو استفزاز لممثلى الطرف الآخر فى الصراع. 

+ لى أن أنصور ممثلى عالم الهداك؛ قد بدأوا هجومهم على المولود؛ ولكن القابلة 
سبقتهم بوضع الحديد فى الملابس القديمة ‏ رمز العالم الذى خلفه المولود ‏ لتبعد هؤلاء 
الأشرار؛ وعند تخطية الغربال يحاولون مرة أخرى ولكن القابلة توجه الحديد إلى الجهة التى 
ستخطو إليها الأم؛ ليس هذا فقط بل تقوم بحمايتها بالرقوة والبخور؛ لترفع الأم وليدها 
وليتدحرج أشرار عالم الهداك بالغربال الذى كانوا يسكنونه . 

وهنا ينتهى فصل أول بانهزامهم ولكنهم يعاودون فى فصل الزفة . 

* فى الزفة وبعد الانتصار الأول؛ لنا أن نقصور الممثلين لعالم الهداك يتناثرون بمالهم 
من قدرات خاصة بين أركان البيت وحجراته لينقلوا الصراع إلى مكان بل إلى أماكن أخرى 
متفرقة؛ ولكن القابلة ومعها الأم وأغلب المشاركين بالتمثيل والفرجة وبقدرتها الخاصة 
تكتشف سلاحاً خاصاً وهو الشموع التى يدورون بها بحذا عن هؤلاء الأشرار لطردهم 
بالضوء بعد إخراجهم من مخابئهم؛ ليس هذا فقط بل بالملح أيضاء أما الممذلين الطيبين 
لعالم الهناك فإن القابلة تسترضيهم ‏ خوفاً من قدراتهم التى قد لاتعلمها ‏ بالبخور وبطبق 
(رز الملايكة) حيث تقوم هى بأكله بصفتها نائبة عنهم فى ذلك الجزء الذى يتصل بعالمهم 
الغامض. 

يمكن من هذا التحليل اكتشاف أن طقس السبوع كاحتفالية يحتوى على الكذير من 
التيمات أو المرضوعات الفنية مثل (الأغانى؛ الرقى؛ إيقاع دق الهون؛ كصوت موسيقى 
موقع» الزفة تقودها القابلة وخلفها الأم تحمل الوليد وخلفهم الأطفال والجمع موقدين 
للشموع؛ تشكيل قلة وأبريق السبوع وتزيينهما. 
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)1١(‏ توماس مونرو (بتصرف بسيط) نقلا 
عن د. أحمد شمس الدين الحجاجى؛ 
الأسطورة فى المسرح المصرى 
المعاصر, ص١٠‏ 

(19) د. أحمد شس الدين الحجاجى: 
الأسطورة والشعر العريى؛ مجلة 
فصول للنقد الأدبى؛ صالاف» 
(يتصرف) 


كما أن احتفالية السبوع يمكن استنتاج أنها عرض فنى حركى أو فن فرجة شعبية؛ بل 
ويمكن عدها دراما شعبية من الدوع الطقوسى حيث تتوافر لها الكثيرمن مقومات الدراما 


'. الشعبية خاصة وفنون الفرجة / عروض الأداء الحركى الفنية عامة... منها: 


الزمان : اليوم السابع من ميلاد الطفل قبل غروب الشمس تقريباً. 

المكان : داخل البيت ويمكن أن يمتد إلى أكبر عدد من حجراته . 

(وهذه سمة فى أغلب فنون الفرجة الشعبية أو العروض الفنية الحركية كالحاوى والسامر 
والقرداتى والحضرة والزار» حيث لاتلتزم هذه العروض ‏ بمنصة عرض «خشبة مسرح)) . 

الممثلون أو المشاركون: القابلة ‏ الأم ‏ بعض المشاركين ‏ الطفل المولود. 

الجمهور: أطفال + كبار (سيدات ‏ رجال) 

الإكسسوارات: الهون ‏ الغربال ‏ القلة والأبريق ‏ العملات المعدنية ‏ الملح ‏ المبخرة 
والبخور ‏ السكين ‏ الشموع ‏ صيدية القلل... إلخ 

الملابس : ملابس بيضاء نظيفة للمولود. 

النص: نص حركى يتكون من تشابك مجموعة من الحركات مع النصوص الأدبية 
التى يغنى بعضها ويؤدى بعضها منغما ويقال بعضها نثراً 

الموسيقى : دق الهون + إيقاع الأغنيات وإيقاع الكلمات الملغمة. 

وأخيراً رجود صراع رمزى بين عالمى الهنا والهناك؛ مما يعلى وجود حدث ولكنه 
مرمز له وليس مسرودا أو مشارا إليه مباشرة. 

ويمكن استخلاص شئ آخر من هذا التحليل؛ وهو أن كون الاحتفالية طقسية أو شعائرية 
لايمنعها مطلقا من الدخول لأرض الفن بل كل الشعائر (تؤدى «لممارسهاء حاجة حياتية 
تفيده؛ وتفيد بقاءه؛ فهى فعل ينتظر منه تحقيق فعل آخر... وهذا الفعل ليس مجرد محاولة 
فجة تتحسس الطريق إلى تمثيل واقعى؛ ولكنها كانت (ومازالت) فى كدير من الأحوال نوع 
من الفن مختلفة اختلافًا جذرياً مصبوغنًا بطريقته الخاصة بمختلف الأهداف والمستويات 
مثل الرمزية والتصميم؛ والتعبير)(١١)‏ كما تبين هذا من تحليل السبوع كطقس أو شعيرة 
احتفالية الطابع. ف(بعض الشعائر قد انسلخت عن المعبد لترضى احتياجاث غير دينية لدى 
الناس» ففى حين ظل ذاك القسم من الشعائر ‏ الذى ارتبط بالدين ‏ واقعا مقدساء فإن 
ماخرج عن الدين فهو خيال وهو دنيوى؛ وهو فنء وكل ماهو فن ارتبط بالخيال) (07). 

وبالتالى هى فن أداء حركى عند الحد الأدنى. 


ا ذذخذخذذذذذخذذذخذخذذذذذذذذذذذذذذذذذ 0 


التراث المصرى: 
الشعبى والقديم 


ملاحظات حول الاستمرارية والتواصل 
ودور النساء فى التراث الشعبى 


سحر توفيق 


لا أستطيع أن أحدد متى سحرتنى الحواديت» 
لكننى فتحت عينى على جدتى تحكى لى حواديتها؛ 
وهو أقدم وقت أعيه؛ ولا أستطيع تحديد بدايته . أذكر 
فقط جلستها على الكنبة البحرية؛ تشرب قهوتها ثم 
نتحلق حولها؛ وهى تحكى لنا حدوتة. 

جدتى التى حكت لى الحواديت كانت امرأة عجوز) نحيفة» 
شعرها الأبيض يتهدل حول رأسهاء تربط فوقه أحياناً منديلاً 
أسود لتحمى رأسها من الصداع. عيناها غائرتان؛ تتفرسان 
فينا ونحن جالسون حولهاء ابن من هذا؟ وبنت من هذه ؟ ترانا 
بدون تفاصيل دقيقة» خطوطا شبحية تجلس بغير هدوء؛ نحرك 
ونفرك بنفاد صبر؛ فى-.انتظار أن تبدأ الحدوتة. 

كلنا من نسلهاء تنقل إلينا أزمنة بعيدة؛ وتدخل إلى وعينا 
بصوتها الهادىء الناعم. كانت ترتدى السواد دائماء منذ مات 
زوجها وهى ترتدى السواد» وعى آخر تنقله إلينا بزيها وسلوكها. 

لم أسأل نفسى أبدا فى ذلك الحين لماذا جدتى هى التى 
تحكى لنا الحواديت» فلم أرزوج هذه الجدة بالذات؛ أما جدى 
الآخرء فلم يكن يجلس معنا إلا قليلدٌ؛ لكنه فى جلوسه معنا كان 
ينقل إلينا وعيًا من نوع مختلف تماما. وعيًا مباشراً؛ تعاليم 
بخصوص السلوكيات ؛ وربما أحيائاً بعض المعلومات الخاصة 
بالذين» وربما اللغة أيضا (فقد كان معلماً أزهرياً للغة العربية) . 


تلقيت الحواديت من جدتى؛ ومن امرأة أخرى كانت تأتى 
إلى بيتنا بشكل منتظمء كلدا المرأتين كانتا مليكتين بالحكايا 
القديمة . إلا أن المرأة الأخرى كانت تحكى حواديت غريبة؛» 
مختلفة؛ أحيانا تخترع أحداثا وأشخاص فى حكايتهاء وأعرف 
ذلك عند ترداد الحكاية لأكثر من مرة؛ فأجد بها أشياء لم تكن 
موجودة من قبل. وعددما أسألها تقول لى: وإيه يعلى؟ ما هى 
حدوتة!! 

رأيت أيضًا النساء فى المناسبات المختلفة؛ يرددن أغانٍ 
محفوظة موروثة؛ كما سمعت أكوامًا من الأمثال من أمى 
وجدتى ونساء العائلة فى طفولتى. 

ولا أنسى أبدا يوم خلعت أولى أسنانى الأمامية وأمسكنها 
فى قلق؛ ماذا أفعل بها؟ إنها ليست شيئًا خارجيًا يسهل علينا 
رميه فى سلة المهملات؛ ولكنلها شىء من داخلنا قطعة من , 
الجسد لأول مرة نستخرجها كشىء مهمل؛ فهل نعاملها كبقية 
المهملات؟ أمى أرشدتنى إلى الحل الجميل المناسبء «ارميها 
فى عين الشمس وقولى لها يا شمس يا شموسة...إلخ . 

لطالما سألت نقسىء هل الدساء هن حارسات الدراث 
الأدبى الشعبى؟ أم هن اللاتى يخلقنه فى الحقيقة؟ هل النساء 
اللاتى يبدعن هذه الحواديت والأمثال والأغانى؟ وماذا عن 


لكا 


الأمثال والحواديت التى بها معاداة صريحة للمرأة؟ أحياناً 
يملؤنى يقين أنها من صنع نساء أيضّاء كل ما فى الأمرأنهن 
كن يرددن خلاصة تجارب مجتمع يرى المرأة هكذاء وكان 
على المرأة أن تحفظ هذا التراث حتى لوكان ضدها. وربما 
ليس من قبيل المصادفة أن راوية ألف ليلة وليلة هى شهرزاد» 
التى تعرضت لأقسى أنواع الاضطهاد ضد المرأة؛ ومع ذلك 
فالرواية تقول إنها أنقذت النساء مما فعله الملك كرد لفعل امرأة 
شريرة:؛ أى تبرر قتل الملك للنساء وكأن هذا كان حقه. 

كانت حكايات جدتى وحكايات أم صبحية فى طفنولتى 
هى الياب الذى فتح لى عالم الخيال. وربما كانت تلك 
الحواديت ماتزال تعمل فى وعيى الغميق حتى اليوم؛ حين 
أستعير بعض صورها وتعبيراتها فى كتاباتى؛ بل عندما أتمثل 
طريقة الحكى أيضا أحياناً فى بعض قصصى. وعندما أطلق 
العنان اخيالى فيرتاد أماكن تبدر جديدة وغريبة. إن روايتى 
«طعم الزيتون» تدور فى عالم حقيقى؛ وإن كان لاوجود له فى 
المكان أو الزمان الذى نعرفه. 

لكن المؤكد أيضمًا أننى قرأت الكثير من الأدب الشعبى 
المكتوب؛ وأن. التراث المصرى القديم كان من ضمن الأشياء 
التى ججذبت انتباهى وعلمتلى أشياء جديدة» وأن الحواديت 
العربية القديمة أيضاً كان لها تأثيرها غير المباشر كذلك على 
كتاباتى. وقد رأى بعض الدقاد أن زوايتى «طعم الزيتون» تدور 
فى إطار من القص والحكى الشعبى؛ وتستعير شكل حواديت 
ألف ليلة وليلة. فالراوى يقوم بدور مهم فى الرواية التى تبدو 
وكأنها حكاية داخل حكاية » وربما قمت بتقديم مناظرة بين 
رواية الحكاية الشعبية وكذاب القرية الذى فى رأيى أديب لم 
يتعلم الكتابة ليتمكن من صوغ خياله الغنى فى أدب مقروء. 
كما لاتخلو الرواية من تأثر بالأساطير القديمة؛ فى سطورها 
الأولى أستعير صورة توضح أهمية الكلمات من أسطورة رع 
وإيزيس الساحرة التى احتالت لتعرف «الاسم السرى؛ لرع؛ كما 
أستعير من أسطورة الأخوين صورة حوار الحيوانات مع 
صاحبها لتحذيره من الخطر. كما تمتلىء الرواية بالاستعارة 
من الأمثال الشعبية التى أحفظ قدرا منها ‏ 

وبهذا فإن الرواية تقوم فى جانب منها على ما استقر فى 
وعيى من التراث المسموع والمقروء معا. والواقع أننى فى ذلك 
ريما أحاول أن أرى وأفهم ما فى الدراث المصرىء القديم 
. والشعبى » من اتصال واستمرارية؛ وتأثير ذلك على واقع 
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الحياة المعاصرة» واستمراره بوصفه ثقافة فى أشكال متطورة 
وإن كانت لاتختلف فى جوهرها عن شكلها القديم؛ وهوما 
ذهب إليه الكثير من الباحثين ؛ ومنهم د. سيد عويس الذى 
كتب عن بعض أشكال هذه الاستمرارية فى دراسته عن بعض 
القديسين والأولياء فى مصر. 

عندما سكنت فى الهرم منذ خمسة وعشرين عاما؛ لم أكن 
أعلم أن لنزلة السمان شيخها ؛ وإن كان ذلك شيئًا متوقعا » 
لكننى ابنة المدينة» الأولياء الذين عرفتهم هم الأولياء الكباره 
المشهورون عند الشعب المصرى كله؛ سيدنا الحسين والسيدة 
زينبء والسيدة عائشة؛ وأبو العباس المرسى والسيد البدرى؛ 
ومار جرجس. نعم ؛ كنا مسلمين؛ لكن كان مار جرجس من 
الأولياء الذين كنت أرى أمى وجاراتها ينذرن له النذوركما 
ينذرنها لغيره من الأولياء. 

وكان أول لقاء لى بولى غير أولياء المدن المشهورين هر 
سيدى حمد السمان. لم أزره؛ وإن كلت قد سمعت كثيراً عن 
«خلوته»»؛ كانت نساء اللزلة يحكين لى أن خلوته هى قصر؛ 
يذهبن إليه بحاجاتهن» وفى الواقع أننى بعد بعض التساؤلات 
فهمت أن هذه الخلوة فى الواقع أشبه بكهف كبير محفور فى 
الجبل ؛ وأن بها غرقا للأولياء جميعًا ؛ غرفة للسيدة عائشة ؛ 
وغرفة للسيدة زينب؛ وغرفة لسيدنا الحسين» وغرفة للسيد 
البدوى؛ وهكذا. ويمكن لزوار الخلوة أن يدخلوا «الغرفة؛ التى 
يريدون» ويتوسلوا إلى الولى الذى يحبون؛ وربما يمرون بغرف 
الجميع فى يوم وأحد. 

الأمر فى الواقع كان مثيراً جداء لكن الظروف حالت بيلى 
وبين زيارة الخلوة لأسباب مختلفة؛ وغير متعمدة؛ طوال أكثر 
من عشزين عامًا عشتها فى المنطقة. فى الواقع كان الأمر 
دائما يؤجل؛ والإحساس بأن الحياة ممتدة ومرتاحة فى المكان 
يجعلنى أهمس لنفسى دائماً بأنه هناك مرات أخرى ؛ فالجيات 
أكتر من الرايحات؛ وكل شىء بأوان. 

لكن المرات الأخرى لم تأت؛ توفى زوجى واندقلت مع 
ولدى للإقامة فى بيت العائلة بالمعادى؛ ولم أنس رغبتى فى 
زيارة خلوة السمان؛ ورؤية غرف الأولياء فى هذا القصر؛ أو 
الكهف الغريب. 

وبعد عامين من انتقالى من الهرم ذهبت مع مجموعة من 
الأصدقاء لزيارة منطقة الأهرامات ؛ وفى تجوالى معهم كنت 
أنتقل من مكان إلى مكان بحدين شديد إلى أيام معيشتى 


بالقرب من هذه المنطقة التى كانت سلواى طوال الوقت. فقد 
كنت اعندت عند شعررى بالتعب من الحياة أن أسير من بيتى 
إلى الأهرام ؛ وكان لى مجلس بين الهرمين الأكبر والأوسط» 
ألجأ إليه؛ وأغرق فى التأملات؛ حتى أشعر بالهدوء النفسى 
والراحة الروحية؛ بعدها أعود إلى بيتى وقد شعرت بالتجدد. 

وكان زوجى رحمه الله من المغرمين بالتراث المصرى 
القديم » وبالتراث الشعبى المصرى أيضاّء فكان لنا جولات فى 
مناطق كثيرة؛ وبالطبع كان الهرم أقرب الأماكن إلى بيتنا » 
ولطالما تجولنا فى أنحائه وتحاورنا عن كل ما فى المكان من 
أهرامات ومقابر ومعابد جنائزية وغير ذلك من آثارمهمة. 

وأذكر أن من أهم الطرق التى كنا نسير فيها الطريق بين 
أبى الهول والهرم الأوسطء فهذا الطريق كنا نسيره تقريبًا فى 
كل مرة نصعد إلى الهضبة؛ نسيره إما فى ذهابنا أوفى 
عودتناء ذلك الطريق القديم المرصوف بالحجرء والذى نرى 
من فوقه طبقات أعلى من الهضبة ؛ وطبقات أدنى ؛ تبدو من 
بعيد وبها بعض المداخل المغلقة بالحديد انتظارا لترميمها 
وفتحها للزيارة ؛ وهو أمر استغرق سنوات وسنوات. 

المهم أنه فى ذلك اليوم؛ وأنا مع أصدقائى فى زيارتنا 
للهرم؛ كنا فى هذا الطريق؛ ورأينا بععض هذه المداخل وهى 
تبدو متجددة وربما تكون قد فتّحت للزيارة بالفعل فاتجهنا 
إليها . 

وأمام إحدى المقابر القديمة؛ فتح لنا الخارس الباب الذى 
كان مغلنًا » وهو يقول إن المقبرة قد رممت ٠‏ ولكنها لم تفتح 
للزيارة بعدء ولكنه فتجها من أجلنا (كالعادة) . دخلنا المقبرة 
وإذا بى فى مكان تخلو جدرانه من أية رسوم أو نحت جدارى؛ 
وتبدوآثار الكشط عليهاء وفى المكان الذى يدل على الجنوب 


الشرقى؛ حفر على الجدار مستطيل كبير بارتفاع إنسان تقريباء 
وحفرت له دائرة مكان الرأسء سألنا الحارس عن أسباب هذا 
الأمرء فقال إن هذه المقبرة عاش فيها أحد المؤه نين الهاربين 
من السلطة؛ واختبا فيها زمناء ولأنه كان مسلما » فقد رأى أن 
الرسوم حرام فكشطهاء ورسم القبلة بدلاً منهاء وأنه كان وليًا 
صالحاً وأن أهل المنطقة آمنوا بصدقه وكانوا يحمونه؛ وبأن له 
«كرامات», 

اكتشفت فجأة أننى داخل خلوة سيدى حمد؛ وأن غرف 
الأولياء لم تكن سوى الفراغات بين الفواصل الحجرية المبنية 
بشكل مائل؛ قاعدتها أطول من قمتها؛ والتى يضعها 
المصريون القدماء حول التماثيل ؛ وكان من هذه الفواصل فى 
صدر مدخل المقبرة حوالى خمسة ؛ وكان بالمقبرة أيضا غرفة 
كبيرة خالية بنى الولى فيها مصاطب ء اجلوسه وأهل القرية 
عندما يزورونه؛ وأما غرفة الدفن فكانت مليكة بالسناج نتيجة 
النار التى كان يوقدها أحياثاً ربما للتدفئة أو لأغراض الطعام 
والشراب. 

هذه المفاجأة (التى أصفها فى روايتى الشائية: رحلة 
السمانء ولم تنشر بعد)؛ كانت هى الذروة للسنوات التى 
قضيتها فى الهرم. لقد خرجت من الحياة هناك برواية رائعة . 
لكن هذه المفاجأة كانت بالنسبة لى بشكل شخصى أحد الأدلة 
العملية على أن التراث المصرى هو منظومة مستمرة منذ 
آلاف السنين؛ بأشكال مختلفة؛ يخلف بعضها بعضًاء ويتولد 
بعضها عن البعضن الآخر. لكننى مازلت لا أملك الدليل 
العملى على أن النساء هن حارسات الأدب الشعبى بأشكاله 
المختلفة ؛ وأنهن مبدغاته فئ الغالب الأعم. إنما هئ ظلون 
ربما تنتظر جهود) أكثر من الباحثين» وربما تنتظر منى مزيدا 
من القراءة. 
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استلهام التراث فى لوحات فنية معاصرة 
(بحث مصور) 
تأثير الفنون 
الشعبية والإسلامية 
والقبطية 
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إن دراسة الفن الشعبى فى مختلف مراحله 
التاريخية إنما تفتح الطريق لتفهم طبيعة البيئة. التى 
انفعل بها الفنان خلال هذه المراحل؛ فالفنون 
الشعبية هى تعبير صادق عن انفعالات الشعب يعبر 
بها عن آلامه وآماله؛ فالفن الشعبى ما هوإلا 
لمرآة التى تنعكس عليها صور نابضة من حياة 
الشعوب؛ أخلاقها وعاداتها ومعتقداتها ومثلها 
وطرائق ممارساتها للحياة؛ فهى نسيج من وجدان 
الشعب يتمثل فى عالم الأشكال كما يتمثل فى 
المأثورات القولية. 

ولم يستطع الزمن أن يذهب بأصالتهاء ولا توافد 
لتيارات أن يأخذهاء فهى تنساب فى وجدان الشعب 
وتتوارثها الأجيال. 

فالرموز فى الفن الشعبى وارتباطها بالسجحر 
والأساطير وعالم الإنس والجن والطيور لها عقيدة 
فى الوجدان الشعبى. 

لقد تأثرت بهذا العالم المسحور الأسطورى واقتربت منه 
بكثير من الإعجاب والحب والممارسة فى زيارات متعددة 
لكثيز من الأسواق الشعبية والقرى والنجوع فى أغلب أنحاء 


الجمهورية؛ وتسجيل اللوحات التى أبدعها الفنان الشعبى سواء 
على الجدران أو على لوحات الوشم؛ فالموروث الثقافى تتلاقى 
فيه الأصالة مع الحداثة فى الجمع بين خبرة الفنان 
والمعرفة بمفهومه الموروث والحفاظ على الهوية وأشكال 
الإبداع الشعبى الأصيل. فالشاعرية والحلم واللمسة الإسانية 
والأسطورة والخروج عن الواقع إلى عالم أفضل والبحث 
فى جذور الشخصية المصرية وأعماقها كانت محور 
تفكيرى وممارسة عملى الإبداعى فى هذا المجال العريق 
الذى لا ينضبء هذا التزاث الأصيل الذى ينبغى أن نسجله 
وندركه ونحتفظ به لقيمته التاريخية أولأ» ثم نستلهم ما نراه 
صالحا فى نوضوعاته ووسائل تنفيذه بعد ذلك فى أعمال فلية 
جديدة. 

وأستطيع أن أؤكد القول على ضوء نتائج محاولتى أن 
التخربة كانت موفقة إلى حد كبير ولست أشك الآن أن اتجاهى 
نحو هذه التجربة كان ينيع أساسا من إيمانى بأن تراث فدوثنا 
الإنسانية ينطوى على أمواج من النور وأمواج من الحب لن 
تتوقف أبدأ لتثرى حياتنا بميلاد أشكال جذيدة . 

(عرض لوحات من التراث الشعبى والتراث الإنسانى 
واستلهام هذا التراث فى لوحات فنية) . 
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تأثير الفنون الإسلامية: 

لقد تميزعصر الحضارة الإسلامية بالخصب فكان بحق 
عصرا خصبًا ملينًا بالأحداث فهو أولاً قد حرر الأفكار من 
زواسب البدائية والوثنية والشرلك. 

إن الدين الإسلامى يمتاز بأنه مؤس الحضارة الإنسانية 
من حيث الاهتمام والدعوة بين الناس فى ظل إخاء شامل 
واعتزاز بالمثل العليا والقيم الخلقية السامية. فإنه فى واقع الأمر 
يظهر للناس أجمعين أن الحضارة الإسلامية استمدت مقوماتها 
من الإسلام ذاته؛ وأن الإسلام ينظر إلى الإنسانية عامة نظرة 
التكريم والاحترام فالعدالة والرحمة والمساواة فى الحقوق 
والواجبات أمور يفرصها الله لجميع الناس. 

من هذا المنطلق نستطيع أن نقول إن الإسلام دين يخاطب 
كيان الإنسان كله أى ينشط كل الملكات فى الإنسان من عقلية 
ووجدائية. إن عظمة الفن الإسلامى أنه يصور إبداع ما خلق 
الله فى هذا الوجود؛ فالله من صفاته الجمال؛ ولما كان هذا 
الجمال لا ينتهى ولا ينضب؛ فالفن والإبداع هما رحلة كشف 
دائمة لذلك الجمال. 


القد نبتت بطولات فذة فى العصر الإسلامى وكان لابد أن 
يسجل كل ذلك وأن يتأثر الفنان الشعبى بتلك الملاحم والبطولات 
مسجلا معائى الشجاعة والجرأة والمروءة العربية الأصيلة؛ 
فالجرأة تبهره والمروءة تهز المشاعر الإنسانية لذلك كانت حياة 
أبو زيد الهلالى وسيف بن ذى يزن وعنتر وعبلة شيئا لامعا فى 
خيال الفنان الشعبى. ويمكن القول إن القصة التاريخية فى 
مدارجها الأولى كانت مجرد أخبار أو حادثة أورئية وإن تناقلها 
شفاهيًا وعدم كتابتها بالتدوين قد سمح للخيال أن يغزوها 
فأصبحت رواية الحقيقة شين ثانويًا فى نسيج الفن وشيدًا فشيدا 
صار الابتداع هو العامل الأول والحقيقة العامل الثانوى. 


والواضح أن البطولات والملاحم الشعبية تستهدف أساسا , 


إبراز مآثر ممتازة لبطل مختار الأمر الذى يدفعنا إلى إضافة 
مواقف البطولة واستعادة بطولات ربما لم يقم بها البطل بل قد 
يكون أثداءها فى عداد الأموات وهذا يعنى أن الفنان الشعبى 
يشتهى المبالغة فى إظهار المثل التى يهتز لها وجدان الناس 
وأن دراسة الصور التى أبدعها الفنان الشعبى للزير سالم توضح 
تمامًا هذا الاتجاه؛ فهو فى ذهن الفنان الشعبى رجل شجاع 
شجاعة لم تخطر من قبل بين أرجاء الدنيا ولهذا بدلاً من أن 
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يرسمه وهو يمتطى جواد) شأنه شأن كل فارس فإنه صوره وقد 
امتطى صهوة الأسد» ولأن الشارب الضخم كان علامة مميزة 
للرجولة الناضجة فقد صوره وله شارب ضخم «كما عرضت 
اللوحات» . 

كذلك الإبداع الفنى الذى تأثر به الفنان فى لوحات عنتر 
وعبلة يعكس طبيعة الفنان السمحة التى تعتبر الحب أحد 
مظاهر الطبيعة الجديرة بالتقدير. 

لقد تأثرت بهذه اللوحات وسجلتها فى أعمال فنية ناجحة. 
تأثير الفنون القبطية : 

تعتبر الفنون القبطية بما لها من تلقائية وبساطة 
وروحائيات قريبة إلى النفس وأقرب الفنون إلى الفن الشعبي 
وتوجد لدينا بعض اللوحات للقديس مرقص أول من بشر 
بالمسيحية فى مصر فى عام ٠١0‏ ميلاديا والأنبا بولا والأنبا 
أنطونوس والقديسة دميانة والأربعين تلميذة ومارمينا العجايبى 
وكثير من القديسين الذين لهم أكبر الأثر فى الوجدان الشعبى 
المصرى. ولعل أشهر هؤلاء القديسين القديس مارجرجس فهر 
يعبر عن فترة كفاح المسيحية للذيوع والانتشار فى مصر رغم 
جبروت الرومان (الرمز فى رسم القديس جرجس) والمعروف 
فى الداريخ أن القديس جرجس عاش فى مصر خلال هذا 
العصر وكان فارسا رائعا من فرسان الجيش الرومانى وكانت 
مدزلته فى نفس الحاكم الرومانى منزلة رفيعة عالية) ثم تفتح 
قلبه بالإيمان بالدين الجديد واتجه بوجدانه نحو الله فإذا به قد 
صار واحذا من أشد الدعاة إلى المسيحية والمكافحين عنها؛ 
وإذا بهذا الفارس البطل يرفع الرأس متحديا لجبروت الرومان 
وطغيانها ويدوس مجد الدنيا ويضرب أروع المثل فى 
التمسك الصادق بالعقيدة السامية حتى الموت. لقد استشهد 
فعلا ذلك البطل الرائع فى سبيل غاية نبيلة؛ لقد قتله الرومان 
الطغاة. 

لقد أبدع الفنان الشعبى فى إخراج الصورة التى كونها عله 
فى ذهنه؛ فلأنه كان فارسًا وبطلاً صوره الفنان فى صورة 
فارس قوى جميل يمتطى جواداء ولأن الحية كانت منذ القدم 
ولاتزال رمز للشيطان فقد جعلها الفنان فى الصورة تعبيراً عن 
موقف الشيطان وهو يسعى جاه للفتك بالقديس ولم يكن 
الفنان ساذجا فى التفكير وإن بدت منه سذاجة فى الأداء؛ فقد 
عبرت الصورة عن كل المعانى التى جاشت فى نفسه وصور 


بها الموقف كله فى إيجاز بليغ؛ فقد صوره وهو يمتطى صهوة 
الجواد يحمل رمحا طويلاً يقتل به ثعباناً ضخمًا يحاول أن 
يلتهمه بينما ترنو إليه غادة عذراء طائرة اللب تشفق عليه من 
هول المعركة. 

وتمئيل القديس جرجس المناضل فى سبيل الدعوة يحارب 
الشيطان (أو الثعبان) والنفس المسيحية تتلهف على انتصاره 
على هذه الصورة الرمزية المعبرة هو فى الواقع انفعال صادق 
لفنان أصيل استطاع أن يقدس على طريقته ذلك القديس الذى 


الل 
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استشهد فى سبيل الخير وفى سبيل أن يرشد الضال إلى طريق 
الصواب. 

يجدر بى أيضنًا فى هذا المقام أن أشير إلى تجربة رائدة 
لأطفال مركز أخميم محافظة سوهاج وإلى أطفال قرية 
الحرانية (محافظة الجيزة) حيث الانطلاق وحب الطبيعة لهما 
أثر عميق فى إثراء هذه الأععمال وجعلنا نتلمس نبضات كل 
قطعة فى النسيج على هذا العمل المتميز الرائع (تجربة جديرة 
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السينما التسجيلية 


وإيقاع الحياة 


عطيات الأبنودى 


دأب المصريون منذ فجر التاريخ على تدوين تفاصيل 
حياتهم اليومية بقدر ما هو متاح فى أيديهم؛ وأعنى هنا 
التدوين عن طريق الرسم والنحت والكتابة بالصورة. 
وبعد تقدمهم المطرد فى اكتشاف اللفة ثم الكتابة بها 
والتدوين المكتوب على أوراق البردى؛ كانت حروف 
اللفة هى الصورة لتفاصيل ومفردات ما يشاهدونه من 
حولهم ؛ يترجم إلى حرف ما أو إلى معنى كلمة معينة. 
لقد ترك لنا المصريون الأوائل ما يكفى من آثار 
مصورة| مدونة؛: وقصور وقلاع ومعابد وأهرامات 
وقبور؛ جعلتنا نستطيع أن تكتشف أسرار هذه الحضارة 
العظيمة ونكتشف معها التفاصيل اليومية لهذه الحياة. 

ولولا هذا التدوين/ التصوير لما استطعنا ‏ نحن أبناء - 
مصر أن نعرف شيئاً عن حياة أجدادناء وكأنهم بهذا التدوين 
كانوا يعرفون أنهم يصنعونه من أجل الأجيال القادمة ليحمل 
الدليل القاطع على ازدهار المصريين بازدهار فنونهم. وبفضل 
هذا الاهتمام الشديد من قبل أجدادنا العظماء بالتسجيل»؛ 
وبفضل هذا الحس التاريخى الذى نشأ مع نشأة الحياة فى 
مصرء نستطيع أن نتحدث عن تاريخنا ودولتنا وشعبنا وحراقتنا 
وأن نفخر بأننا أول دولة منظمة لها حدود مرسومة وعليها 
مهام تاريخية تقوم بها. ولكن وكأى شىء فى الحياة هناك 


دورات مختلفة للشعوب؛ نجد أن كل هذا الذى تكلمنا عله 
انقطع ولم يعد له وجود بعد أفول الدولة المصرية الفرعونية 
الحديثة؛ وتوالت على مصر الغزوات والاحتلال الأجلبى. 

نستطيع أن نقول إن تدوين الحياة المصرية انقطع كما لو 
كان هناك انقطاع فى التاريخ المصرى وتوارى الشعب 
وتفاصيل حياته حتى أنه لم يدرّن لغته إلا بلغة المحتلين 
اليونان. وتوارى بالتالى الاهتمام بتسجيل تفاصيل حياة 
الشعبء فلم تعد هناك انتصارات ولا احتفالات ولا جنازات ولا 
مقابرولا معابد ولا جدران يرسم ويدون الشعب المصرى 
وفنانوه عليها تفاصيل حياتهم . 

وفى الحقيقة لم تدر بذهنى هذه الأفكار وأنا لست 
الخبيرة على الأقل علميًا لكى ألقى بهذه المقولات ولكن 
بتجربتى كمخرجة للأفلام التسجيلية؛ التى اهتمت دائما بحياة 
الناس فى مصر تدويئا بمعطيات العصر الذى أعيش فيه؛ وهو 
فن الصورة والصوت؛ أى فن السينما ‏ إلا أخير) وأنا أقوم 
بإخراج فيلم عن القاهرة منذ عام ٠٠٠١‏ وحتى عام ألفين» 
وبالبحث لم أجد صورة واحدة تصور ما كانت عليه القاهرة 
منذ ألف عام ولا منذ خمسمائة أو ثمائمائة عام وأننى لا 
أعرف كيف كان المصريون يلبسون أو يأكلون أز يتحركون أو 
يفرحون رغم أنلى من الممكن أن أرجع إلى الآثاز المصرية 
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منذ آلاف السنين وأستطيع أن أعرف بالصورة ماذا كانت 
عليه أحوال المصريين وأستطيع أن أتخيل عن طريق هذه 
الصور ذات الآلاف من السنين كيف كانت الحياة فى هذه 
السدوات البعيدة المغرقة فى البعد. 

لقد وجدت من خلال البحث عن القاهرة منذ ألف عام أن 
أول صور من الممكن أن أستشهد بهاء هى ما تركته الحملة 
الفرنسية منذ أكثر من ٠٠١‏ سلة فى كتاب وصف مصر ثم 
بعدها بخمسين سلة ما تركه المستشرقون من رسومات ملونة 
عن القاهرة ومصر على العموم. وأعتقد أن فطنتكم لابد أن 
تدرك أننى أتحدث هنا عن الصورة ولا أعنى كتابات 
ومدونات ونصوص المؤرخين المكتوبة أو المنقولة شفاهة. 

فهل كان الفن الفرعونى هو نوع من تدوين 
فولكلور الشعب؟؟ 

بالطبع الصورة بمعلى الفوتوغرافيا الثابتة؛ وليس بمعلى 
الصورة المرسومة باليد؛ لم توجد إلا فى نهايات القرن 
الماضى . ولم يمر على الصورة المتحركة ‏ أى السينما إلا 
قرن واحد من الزمان؛ ولم تعرف مصر الصورة المتحركة 
كإنتاج فكرى ‏ سينمائى إلا من أقل من قرن من الزمان. 
ولكن بالضرورة هذه المهنة الجديدة لم يتنبه لها إلا صفوة 
المشقفين فى مصر لما تتطلبه المهدة بكثير من روافد المعرفة 
والثقافات الأخرى التى اخترعتها؛ وبالتالى فمهنة السينمائى 
نشأت ‏ ومازالت على ما أعتقد ‏ مع البرجوازية المصرية 
القادرة على الاضطلاع على الثقافات الأجنبية؛ والقادرة على 
الحلم لأبدائها فى أن تكون مهنتهم هذا الفن الجديد الذى ولد 
فى العالم والذى كان يتطلب أن يسافروا لدراسته خارج البلاد. 
حتى جاءت ثورة يوليو وكان الاهتمام بالفن السينمائى 
التسجيلى لأسباب ‏ أنا فى حل من ذكرها هنا - أقلها هو أهمية 
السينما التسجيلية الدعائية للترويج للأفكار الجديدة المطروحة 
فى المجتمع. 

ومما لاشك فيه أن هذا الاهتمام بالتدوين الذى أصبح 
جزءا من مكوئات الثقافة المصرية هو الذى دفع بى وبغيرى 
من السينمائيين التسجيليين المصريين إلى مهنة «مخرج فيلم 
تسجيلى؛ ودفع بى إلى هذا المؤتمر لكى أسجل شهادتى كبنت 
مصرية اهتمت بشكل ما بثقافة المصريين ومكوناتهاء وعن 
طريق فن السينما التسجيلية أحسست أننى من الممكن أن أصنع 
كتاباً آخر مثل «رصف مصره. 
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وأريد أن أؤكد أن هناك فرق بين عمل الأنذروبولوجى 
الذى يقوم بتصوير موضوع بحثه وعمل مخرج الأفلام 
التسجيلية. فالأنشروبولوجى على ما أعتقد يهتم كفيرا بتسجيل 
تفاصيل ‏ أى جمع مفردات ‏ الأشياء؛ يتفرج عليهاء يحللها 
ويخرج بمقولات عنها تفيد منطلقاته فى البحث. وكل ما 
يجمعه من مادة تظل تحت بلد كلمة مادة تسجيلية لا يستطيع 
أن يعرضها على جمهور متذوق للفن. ولكلى أعتقد أن مهلة 
الفنان السينمائى التسجيلى من خلال تجربتى مختلفة. لقد 
كدت أنظر لموضوع الفيلم بشكل مختلفء كنت أبحث عن 
الإنسان ودوره فى الاحتفاظ بأشيائه الخاصة أو التعبير عن 
هذه الأشياء تعبيرا حراء ثم تأتى عملية السرد الفيلمى بشكل 
درامى؛ شريط صوت نابع من المكان والإنسان اللذين هما 
بالأساس موضوع الفيلم. وقد وجدت فى أغنيات الناس خير 
معبّرعن حياتهم بما نسميه نحن أغليات الفولكلور. فأنا فى 
من أفلامى لا أستخدم موسيقى تصويرية مؤلفة ولا 
معلق من خارج كلام الناس أنفسهم عن أنفسهم وإثما أستخدم 
بالإضافة إلى أصوات الئاس موسيقاهم وأغلياتهم التى تعبر 
عنهم وعن أحوالهم؛ وسوف أرب أمثلة على هذا. 

حصان الطين (إنتاج )١511‏ 

فى أحد مصائع إنتاج طوب البناء فى قرية محلة أبو على 
مركز دسوق محافظة كفر الشيخ تستخدم الخيول لعمل عجين 
الطوب وتعمل الفتيات والصبيان والرجال فى هذه المصالع 
جباً إلى جنب مقابل قروش قليلة لمواجهة الحياة. 

فى افتتاحية الفيلم وفى بداية العمل نسمع أغلية اعتبرتها 
- نغمة وكلمات ‏ تعبر عن الحالة التى عليها ورشة الطوب 
حيث الجميع يعمل بلا كلل. ولم يكن يهمنى فى هذا الفيلم 
تتبع خطوات صناعة الطوب ولكن مأ كان يهمنى هو الإنسان 
الذى يعمل فى هذا المكان؛ أفراحه وأحزانه ومستواه المعيشى» 
وتبين هذا بعمل مقابلات مع العاملين فى الورشة وأعتقد أنه 
كانت لأول مرة فى السينما التسجيلية المصرية نستمع إلى 
أصوات الداس أنفسهم بدلاً من المعلق الغريب الآتى من 
الخارج لكى يصف لنا ما نراه بالفعل على الشاشة. 

يا ليله بيضه ياقمر عالى 

ودخلنا جامع من جوّه جامع 

نذكر ونصلى ونقول يا بيضه 


خدوكى منى بالسمن السايح 

واربع صبايا يا مسافر طنطا 

قول للطنطاوى عيشه بت اختك 

عشقت حتاوى وحنثانها داير 

وكعوب رجليها والكعب التانى 

أحمر سلطانى وسلامو عليكم 

يا اللى فى المقعد ولا قائش عليكم 

شوفتوش خيالى وعريسنا يا امّه 

زين الرجالى راكب زرزوره 

عدتها نوره طلعت ثملا لى 

تملا البوكله لى والشعر مضقر (البركلة- اثثة) 

والعين كحالى 

فى نهاية الفيلم حيث ينزل الجميع إلى مياه الديل 
للاستحمام بما فيهم الخيول العجوزة التى كانت تدور فى 
الجوبيا ‏ مكان عجين الطين ‏ فتغنى البنات : 

درج الحمام ع الكوم (ددج- رد أدمش) 

ولا فيش جواز اليوم 

كلوا بعضكم يا بنات 

درج الحما على القنا (التناية امروى) 

ولا فيش جواز السنة 

كلوا بعضكم يا بنات 

أغنية توحة الحزينة (إنتاج 19101) 

فى طرقات الأحياء الشعبية بالقاهرة تدجول فرق 
الأكروبات والأراجوز والراقصة الشعبية لتحمل الدسلية 
للأطفال رسكان البيوت إلى شوارعهم وحواريهم دون أن 
تكلفهم عناء الخروج بعيداء مقابل قروش قليلة تلقى إليهم من 
المارة. يبدأ القيلم بمشهد الأراجوز يبكى على حاله : 

ليل ياليل ياليل ياليل 

جبر الخواطر على الله 

والله ما حب غيرك والله 


وانت ليه ما تحبنيش 
إلهى تحب قول انشا الله 
آه ياليل يا ليل يا ليل 
طويل يا ليل على الغلبان 
طويل يا ليل على المبلى 
سجنونى وخدوا المفاتيج 
وقالوا لى سجانك غايب 
ولا طاقة تيجى منها الريح 


أبعت سلام للحبايب 

ثم يتأمل الأراجوز الدنيا والحياة ويصفها: 

الدنيا كورة وفيها الكل يتفرج 

وفيها ناس بتشقى وناس على ناس بتتفرّج 


الساندوتش (إنتاج )١9108‏ 
يوم فى حياة أطفال قرية «أبنود» من محافظة قنا فى 
صعيد مصر والتى تبعد عن مدينة القاهرة حوألى 5٠١‏ كم 


. والتى بالتأكيد لا يتوقف عندها القطار الفاخر الذى يحمل 


السياح إلى مدينة الأقصر.. 

مع بداية الفيلم ونزول العناوين نستمع إلى صوت فقط 
كموسيقى تصويرية لمغن عجوز: 

ده برج عالى فى طريق الواحة 

ده لما وقع شت الحمام وراحا 

ده يمشى عليهم واجردوهم جردى (اجرد_التجول) 

ده جرد الحمام اللى على المواردى (الموردة أى السقى) 

ده عيب على إن قلت أنا يا دراعى 

كتر الهموم بتفكر لاوجاعى 

ثم يحكى الفيلم كيف أن الأطفال يجمعون الأغنام من 
البيوت للخروج إلى المرعى غبر دروب القرية المتربة أل_بقة 
يقودهم رجل عجوز خبير فى الرعى وبعد أن يأخذ كل طفل 
رغيف الزلوط (هكذا يسمونه) فى جيبه والذى نرى على 
الشاشة كيف يصنع. نسمع صوت هذا الراعى العجوز ونعرف 
من الكلمات أن الولد الراعى يديم يربيه عمّه ويفرّق فى 


ليلكا 


المعاملة بينه وبين أبناء عمومته. 
عمى كسا ولده وانا خلآنى 
يارب يا كريم ولا تنسانى 
ده عمى كسا ولده وانا خلآنى 
أرعى الغنم واجرّد الرمسانى (أنطق مع الخراف الصغيرة) 
ثم ياعب الأطفال ألعابهم المفضلة تحت ظل الشجرة 
مرددين 
بنت العسكر تمشى وتسكر 
مين علمها أكل السكر 
ثم يبدأ عمل السائدوتش .. يخرج الأطفال الخبز الجاف 
من الجيوب ثم يشدون الماعز التى فى ثديها لبن؛ يقسمون 
الرغيف ويحلبون الماعز بداخل الرغيف ليأكلوا ساندوتش 
اللبن. 
التقدم إلى العمق (إنتاج 4/ا9١)‏ 
فى جولة لقرى الصعيد تقوم جمعية الصعيد السيحية 
للمدارس والتنمية الاجتماعية بنشاط واسع فى سبيل تعليم 
صبيان وبنات الصعيد جنب إلى جنب وتنشىء مشروعات فنية 
لإيجاد مصدر دخل للفتيات فى أخميم بمحافظة سوهاج 
ويختلط التعليم بالفن فى صورة رائعة فى الصعيد. الفيلم كان 
جولة فى فرى أربع محافظات فى الصعيد من المنياء أسيوط» 
سوهاج رقنا 
فى افتتاحية الفيلم يغنى المغنى على العناوين ومقدمة 
لقطات من الصعيد : 
(المغنى هو المرحوم حسن أبوليلة من الأقصر وكانت مهنته صياد سمك فى 
الديل) 
مصر ياحرّه ياعروسة النيل 
آه يا عينى ع الحلاوة 
5-4 
زلدى يا ولدى يا عروسة النيل 
وأنا لاغيته لم لاغانى وبقول الله الغنى 
وكتير من كان فقرى. وغنى (راغتس) 
مصر ياحرة . 


ركان 


ثم يغلى مرة أخرى حسن أبوليلة على مشاهد جمع 
القصب فى الحقول: 

تحسبنى اليوم نسيتك 

ده البعد إللى جفا 

وادَى الجميلة عود (عود قصب) 

زرعوك ع المراود 

يا قصب ملوّى 

وتخرج فتيات مركز أخميم للماسوجات اليدوية فى رحلة 
نيلية وتغلى الفتيات: 

يا طير يا اخضر يا وارد ع الميّه 

والطير قال الطير يا ريّس رايح وين 

وأنا رايح جوّه على الناموسية 

يا طير يا أخضر يا وارد ع الميّه 

جوز الحمام البنى مين يشتريه يوه 

جوز الحمام بعشرة مين يشتريه يوه (عشة تروش) 

جوز الحمام البنى لاخدك واروح بيك 

فوق شوارع اسنا لاخدك واروح بيك 

فوق شوارع اسنا وارقد على 

وارقد على الفرشه وأشوف عيوبى 

واللى حصل مثى 

جوز الحمام بريال مين يشتريه يوه (الريال- عشين ترش) 

جوز الحمام بريال لاخدك واروح بيك 

فوق شوارع أسوان لاخدك واروح بيك 

وتكرر الأغدية ولا يتغير فيها غير المكان وسعر البيع . 

بحار العطش (إنتاج )158٠‏ 


الحياة اليومية لقرية الصيادين «برج البرلس؛ والتى تقع 
فى الشمال الغربى لدلتا النيل على ضفاف بحيرة البرلس 
والبحر الأبيض المتوسط؛ كل ساكنى القرية من الصيادين 
ويعمل الجميع نساء ورجال فى مستلزمات الصيد من شباك 


ومراكب وخلافه . المياه المالحة تميط القرية من البحيرة 
والبحرء وتعانى من عدم وجود أى مصدر للمياه العذبة. 

نستمع لصوت المغنى الصياد العجوز فى افتتاحية الفيلم 
والعناوين ثم لقطات من حركة الصيادين فى بحيرة البرلس 
فى الفجر حيث كل يسعى إلى رزقه؛ وتخرج النساء من 
الدروب حاملين مدونة الصياد الذى سوف يغيب أيامًا فى 
عرض البحيرة. 

يا خسارة الورد لما بينقطف يرموه 

ويقدموه للأماره والعزاز يرموه 

أبو اسم غالى تجت كل الملوك يرموه (تبت_تجد) 

وله غصن نادى وكان كل الشجر حواليه 

دول فضلوه عن جميع العطر واللمّام 

واللى معه مال يا راجل ترى كل الرجال حواليه 

واللى بلا مال يا كثر الهرج واللمام (البرج- لحيرة.اللمم-الليم) 

أنا قلت للقلب بكفاية رفق ودلع (رق-عنق) 

آدى انت شفت بختك معاهم من زمان ودلع (رتالت) 


وما ديمت الفؤاد انشلع ولا ميت طبيب يلمّوه 
(انشلع ‏ اشتعل بالغرام . ميت ماثة. يلموه هنا بمعنى يداووه) 


يا ريس البحر خد بالك من البرّين 
سكة سليمة من الدنيا بين البرّين 
إعمل حساب دخلتك فى البر بين البرّين 
حاسب من البحر لا يجيبك على البرّين 
الريس اللى على شط البحور خد مين 
خد ولاد ناس بحريّه وله خادمين 
وخد ولاد ناس بحريه وله خادمين 
ولا ريس إلا اللى يجيبها البحر وسليمه 
إللى معاه مال يقعد فى البر وسليمه 
واللى بلا مال يسرح البحر وسليمه 
يمكن تيجى سليمه وتسعدنا بين البرّين 


إيقاع الحياة (إنتاج 1588) 

فى ١4‏ قرية من قرى صعيد مصر الكاميرا تبحث عما 
تركه الأجداد ومازال يعيش فى نسيج الحياة حتى الآن؛ الفيلم 
مكون من أربعة فصول: شكون الحياة؛ من يحافظ على 
التراث؛ النيل بين البرّين؛ الميلاد والموت والفرح. 

تمكنت فى هذا الفيلم من أن أتجول بالكاميرا خلال ١4‏ 
قرية فى الصعيد لتصوير الأسواق والبيع والشراء والصداعات 
الصغيرة وتربية الحمام واحتفالات السبوع وتعميد الأطفال فى 
الكنيسة وأوقات الحزن فى الجنازات والعديد؛ والليل فى القرية 
وإقامة الأفراح. ولأول مرة أصوّر الناس وهى تقوم بهذه 
الطقوس وتغلى فى كل المناسبات. 

افتتاحية الفيلم على رجال وأطفال بالدفوف يغنون فى 
حلقة (سهراية الليل): 

عاشق جمال النبى صلى 

ليل ليل ليل ليل 

آه يا ليل ع الليالى يا ليل 

يا خلى يا اللى برّه 

والنبى مانا حامل ولا جرّه (لم أعد أحتمل) 


يا ما زينه الناس .. 


اللهم صلى عليه 


حلوة الملاقى وزينة الناس .. (الملاقى- الأماكن التى ينتى فيه الناى) 
صلاة النبى زينة تجلى القلوب الحزينة (تمسح الحزن عن التلرب) 
ليل يا ليل ع الليالى يا ليل 

سوق يا جمّال يا بو شاش حرير يا واد إقائشغطاء الرأن .راد ولد) 
سوق يا جمال يا دوا العليل يا واد 

الساقية 

رجل عجوز يدور وراء الساقية يجر البقرة ويغلى: 

جلى يا بقرة وادعى على النجار (جلى- إشى بسرعة) 

اللى وقق الخشبة على المسمار 


ويلى لى ريقى أيا يا عم يا سواقى سبّع الرجال راسى وانا كان معاى 


حتت حناينها وقالت ولدى .. أبويا فينى سبع الرجال راسى 

السبوع يا عمود دهب واسند عليك راسى 

يا صلاة النبى يا صلاة النبى وأنا بلاك آه يا سبعى ما اسواشى 

صلاة النبى بالقوة تقلع عيون العدوة سبع الرجال ليا وانا كان معاى 

صلاة النبى بزيادة تقلع عيون الحسادة سبع الرجال ليا (لي-لى) 

الحسادة الحسدية تجيلها بقرصة حيّة يا عمود دهب واسند عليه ايديًا 

وأنا فى الفرح مدعيّة واعمل لك إيه لما أنت فقريّة (أى الدنيافش) 

يا صلاة النبى يا صلاة النبى الأفراح والليل 

إن أبوك قال لك شرّق شرّق فى الليل يجتمعون ويغنون وفى قرى مختلفة صوّرت 

وأن أبوك قال لك غرّب غرّب مشاهد الأفراح» ودائماً يبدأ الغناء عن الليل: 

والصلاة ع النبى الصلاة ع النبى ١‏ الليل الليل 

صلاة النبى تمنع كل ردى يا بت يا أم الدهب ع الصدر بيلالى 

يا صلاة النبى يا صلاة النبى بابرم عليكى البلد يا شاغله بالى (برم ألفْ) 

الجنازة والعديد فايت على دريكم عطشان سقتونى 

ولأول مرة فى السينما التسجينية المصرية تدخل الكاميرا يا سفوة الشوم فى الليل شغلتونى (سئرة- شربة مباه) 
لتصور الجنازات الى استوقفتنى كأنها الصور المرسومة على فايت على دريكم متكى على الشويه (متكى-_منط .الثرية الما 


جدران المعابد. النساء محلولة الشعر ويحجلون على قدم وأحدة 


شيل عينك يا البت مخطوية 
كما يحجل الغراب نذير الشؤم. ثم تجتمع النسوة فى المساء غيل عيك ب حمل 03 ال 


تقودهن «معددة القرية المحدرفة؛ الحافظة لكل تراث العديد الليل الليل الليل يابو الليالى 
حيث ترد عليها اللساء عن ظهر قلب. ولكل متوفى عديده وما حد ينام الليل إلا أبو قلب خالى 


الخاص إذا كان رجلا كبير) أوشابا أوفتاة فى مقتبلٍ العمرأو 
حتى طفلاً. وكان من المشير فى هذا الفيلم أن اكدشف أن 
المعددة فى قرية الزرابى مركز أبو تيج محافظة أسيوط قبطية 


وينتهى الفيلم بنفس الدائرة المتحلقة من الرجال والبدات 
والصبيان ويستمر هذا الغناء حتى تنزل عذاوين اللهاية: 


مصرية يؤجرها المسلمون والمسيحيون على السواء فى ليل ليل ليل ليل 

الجنازات. : آه يا ليل ع الليالى يا ليل 
والموت حقيق بس الفراق على طول وارجع وانا أقول سامحونى 
حزنى عليكم يا للى يا ترى يا ترى ع العيب اللى جرى 
حرّنى عليكم يا للى صبّحتوا قلبى الهوى يا رجال الهوى 
بين القلوب حزين والله غريب يا هوى 
صاحب الشقاوة بدّى شقاوته لمين (الشتارة الثقاء) حلوه بنات بحرى 
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آه يا هواهم يا سلام 

يا موج روّق شوية 

خللى محبوبى يملا 

يا زمام يا بو لوليّه (زمام الجمل المحلى باللؤله) 

يا زمام ستك نعسانة (سنك سيدته) 

بجوار الناموسية 

من فين يا بدوية 

من فين بس قولى لى 

من قوص والحراجية ( الحراجية قرية صغيرة فى الصميد) 

الأحلام الممكنة (إنتاج «158) . 

بطلة الفيلم فلاحة مصرية تعيش فى قرية السيد هاشم 
بمحافظة السريس عاشت أحداث الوطن أيام الحرب وهاجرت 
ثم عادت إلى السويس بعد حرب 1517 تتحدث عن تجربتها 
منذ أن تزوجت ابن عمها فى سن ١4‏ وعن أحلامها فى تعليم 
أولادها وبناتها لولا الظروف. 

فى سبوع أحد الأحفاد تغنى البنات: 

الصلا عليه الصلا عليه 

صلى صلى صلى 

واللى ما يصلى صلى 

أمه يهودية .. وابوه أرمللى (أرمنى) 

على نبينا صلى 

واتدحرج واجرى يارمان 

وتعالى على حجرى يارمان 

ده أنا حجرى حنيّن يارمان 

ياخدك ويميّل يارمان 

أحلام البنات (إنتاج )1١548‏ 

عن الفتيات المصريات وتجربة الزواج المبكر وترك التعليم 
ومن يتخذ أهم القرارات فى حياتهن. 


فى مشهد الفرح تغنى النساء والفتيات على الدفوف مارين 
فى كل دروب القرية خلف العريس والعروسة: 

صلى صلى صلى 

واللى ها يصلى .. صلى 

أمه يهودية وأبوه أرمللى 

هوه أللى فيهم والباقى شركه (فركه-_الشىء الثرك د الذى لين له ملعم 

وصلاح حيتجوز يا ألف بركه 


صلى صلى صلى 
واللى ما يصلى .. أمه يهودية وأبوه أرمللى 
راوية (إنتاج )١598‏ 


عن فلاحة مصرية من قرية تونس بمحافظة الفيوم 
تعرضت احادث عنف كان من الممكن أن يقضى عليها ولكنها 
قابلت فنانة تعيش فى القرية تعلمت منها صداعة الفخار 
وأصبحت راوية الآن فنانة تقيم المعارض باسمها فى مصر 
والخارج . 

لم أجد أكثر من هذه الأغلية لتعتبرعن موضوع فيلم 
رأوية؛ سجلتها وراوية بطلة الفيلم تمسك بالطبلة. استخدمت 
صرت الأغنية فقط فى الفيلم عندما استعرضنا الأعمال الفنية 
من الفخار التى أبدعتها راوية. 

آه يا لمونى يا لمونى يا لمونى 

آه يا لمونى ماظلمونى 

آه يا لمونى ماحبسونى 


حيجوزونى يا عيونى 
واحد سواق يا عيونى 
ساكن فى زقاق يا عيونى 
آه يا لمونى ما ظلمونى 
حيجوزونى يا عيونى 
واحد سمكرى 2 يا عيونى 
لكن مفترى ياعيونى 
ما ظلمونئ 


آه يا لمونى 


يا عيونى وليلة الدخلة 2 يقطعونى 
يا عيونى آه يا لمونى ماشبكونى 
يا عيونى آه يا لمونى 2 ماظلمونى 
يا عيونى 
يا عيونى هذه نماذج مما تحدويه أفلامى التسجيلية؛ من سمات 
ماظلمونى للتعبير عن أحلام وأحزان الناس فى مصر بقدر فهمى 
يا عيونى واعتناقى لثقافتى المصرية مهتدية؛ بقدر الإمكان؛ بتاريخ 
يا عيونى أجدادى وجدونهم بالتسجيل مستخدمة أدرات العصر الذى 
يا عيونى أعيش فيه: الكاميرا وجهاز تسجيل الصوت . 
1-7777 
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ذخ 0 


ميرال الطحاوى 
! 


«الصبر ما قضى حاجات « مليت + والرجا بابه قفل» 

هكذا تبدأ الحكاية» تبدأ الصابية؛ السامر؛ كف الغعرب» 
الدحية» الريدة؛ البراكة.. تبدأ كلها بتلك النهنهة الطويلة» 
يضغمون الحروف وينغمون الجمل؛ وبالتقديم والتأخبر بين 
ثلاثة مقاطع صغيرة يتخلق «العلم» من مفردات الهجر رالفراق 
والصبر والعين والبكا ودواء الجروح بالصبرء وكأنه الدغم 
الصحراوى الذى يهيج الجمع للمغاني والمحاجاة بأقوال 
الأجاود؛ والمناوشات الشعرية وحجة العرب. 

أوكما يقول د. صلاح الراوى [إذا كان السامر أوالصابية 
هو عماد الممارسة الاحتفالية فإن الطبيعة النوعية للسامر 
تقدضى أن يكون شعر العلم هوأول ما يؤدى](١)‏ ويختلف 
الدارسون على باقى أجزاء الحكاية؛ هل الشتيوة جزء منه أم 
الحجة وأين تأتى الختمة.. 1 

لكنهم لا يختلفون أن العلم هو المبتدأء وأنه لابد أن يؤدى 
بأن [يرفع المؤدى صوته وينغم اللص تنغيم) بارعا مضفوراً 
بأنين موجع](؟) أوكما تقول ليلى بولغد [إن قصائد الغناوة 
هذه تقال فى نغمة رتيبة مطولة وحبيسة الأنفاس مع تشديد 
أصوات العلة الطويلة ووقفة فى الوسط لتحديد بداية الشطر 
الثانى؛ وحين تغنى فإنها تتميز بعلوالوتيرة وتكرارالكلمات 


فى بيت الشعرء ومد المقاطع المفردة؛ لتصبح فقرات احدية 
كاملة](؟). 

وتضرب مثالاً بقولهم: 

أمعى زاد يا مولاى ه خطر عزيز » فى أوان الزعل 

صرف النظر عن تسميتها «للغلم» بكونه [الغنارة]» فإنها 
تشير بلفظ [الغناوة] إلى نفس التعبير 1غنارة العلم] والشواهد 
التى اختارتها تؤكد ذلك. 

وينأكد ذلك بالإلقاء؛ فالعلم [يتغير وفقًا لهوى المغنى 
ومزاجه وثمة مجال واسع أمام الفرد للعب على وتر اللغة 
وخلق علصر التشويق والتلاعب بالنبرة والحدة](4) . 

وتحنلى كلمة «العلم» كاصطلاح بالتضارب نفسه الذى 
حظيت به لفظة [مجرودة] من حيث الاشتقاق وإذا عولنا على 
المعنى فاعلم هوما لا يحتاج لتعريف وإن كان المخاطب في 
هذه المقطرعات يلقب بهذا اللفظ: 

على مدرى حطيت شهايد + بلا موت ٠‏ يا علم 

إن ما بدا صوب جديد .م صداع العقل مازال ٠‏ يا علم 

العقل فيها عذاب شديد + من الياس ولا غير ه يا علم 


ونا 


العقل عاش على الفيات ه نهيته اديبل ه يا علم 

بديلا احيانا للفظ العزيز 

بين يأسين ورجا د خليت ‏ يا عزيز ٠‏ العقل 

خليت ‏ يا عزيز ‏ العين مه تموج . لا نما ولا صبر 

تريد يا عزيز تخيب + وتعارك «٠‏ على شى ما قسم 

فالعلم هو المقصود والمضمر والمكنى عنه باللفظة والذى 
يعرف نفسه لأنه معرف ولا يحتاج لإشارة كلها تكهنات 
تحاول الشتيوة التى هى رد الصف المصفق على الضارب 
بالعلم فى نبرة حماسية وريما متواطئة مع مواجده . 

[بكى العين سريب الغالى] تتصاعد الشتيوة لترد على 
[الرجاء؟ الذى بابه [قفل] لا يفتح للمحب بابه فالعين تبكى 
لفقدان ورحيل الغالى.. والشتيوة سريعة متعالية؛ لها إيقاع 
طبل أفريقى وصفقة رتيبة متنامية حتى تضيع معها الحروف 
فى الحروف وتصبح أهزوجة تغرى الحجالة بالرقص بدبلاً 
عن الصمت المطبق فى حضور «العلم؛؛ وربما ترتبط الشتبوة 
بالغرض الذى تقصده المجرودة كما يقول صلاح الراوى 
[فهى جزء متمم للمجرودة على نحو عضوى](*) لكننى 
أحسبها أكثر التصاقاً بالعلم؛ لأنها تشيه تعاطف المستمعين مع 
مواجد الصناربب بالعلم . 

فإذا قال: 

لازول تابعه ه مشى لارسى ه ولازول تابعه 

جاربه الجمع: يا للتضار عليه اليمه 


وإن قال: 
كتبت على جناح الطير ه دزيت علم ه ما جانى نبأ 
أجابوه: 


العقل اديبل روف عليه 

أى العقل ذبل ترأف بهء ومفهوم أن العقل تعب نن التفكير 
فى الغائبين الذين لا يردون على خطابات الأحبة. أعتقد أن 
الشتيوة هى مجاربة الجمع للضارب بالعلم أكثرمن كونها 
جزء) من المجرودة؛ فالمجرودة تشبه فى رأيم القصيدة 
الجاهلية تمر على كل شىء ابتداء من الرحلة ولناقة ورثاء 
الأطلال الدارسة والمباهاة بالقبيلة ومغازلة المجالة؛ تلك 
المغازثة التى تلقى بكل الظلال على كل ما سب قأو ريما تكون 


م" 


المجرودة كما يقول صلاح الراوى سرد قصص [إذ يحكى عن 
رحلة من رحلاته وواقعة من الوقائع الفردية أو الجماعية فلا 
يكاد يغفل شين من تفاصيلها](!)؛ ثم تأتى الختمة فى النهاية 
شطر) من حجة الأعراب مانعاً وجامعاً لكل ما حدث. 

وكما يفتتحها البدوى بالتغريد الشجى ومناغاة المواجد 
يختمها بالحكم والمواعظ أو تقرير غزلى كأن يقول: 

واللى حازك ما يتمنى ... واخرتها واقع فى الجنة 

أى من حصل عليك حصل على كل ما يتملى وكأنه وقع 
فى آخر حياته فى الجلة... إلخ. 

ويظل العام وحده هو المهيمن على الشعر البدوى لارتباطه 
الوثيق بالمحبة والوجد والفراق ومغادرة الأوطان وهى كلها 
مفردات صحراوية تحتمها مسيرة الحياة الاجتماعية. 

والعلم لإيجازه والتلاعب بأشطاره وقدرته على الاحتفاظ 
بما يشبه الأحجية بتبديل شطر مكان شطرء والعلم لطبيعته 
الفنية يظل فى اعتقادى من أصعب منازل الشعر البدوى حتى 
أن ليلى أبو لغد تشبهه بقصائد الهايكو اليابانية[") . 

فالتجريد المطلق للمعائى تجعله أقرب إلى الحكمة؛ 
وصعوبته تكمن فى تلك الطبيعة التى جعلته متوارث وقلما يأتى 
مجراد بعلم يفحم مناوشيه لكنه قد ينظم عشرات المجاريد وهر 
الفاتحة ينتظرها الجمع ليأتى ارب العلم بما يهيج ذو اكرهم 
ويحث قريحتهم؛ ويقابل المعنى الحسن. 

والأداء الحسن بالتهليل والهمهمة الحزيدة وكلمات الثناء؛ 
والأداء لابد أن يكون ممزوجًا بهذا الصدق فى التسواجد 
والمحبة؛ والهنهنة تبكى الشعؤر البيض التى تهيج الكلمات 
ذو اكرها فيصبح العلم ساحة للتعارك والتنافى على جذب 
أسماع السامرء والتأثير على النسوة المتخفيات خلف الشقوق» 
وربما يحمل «العلم؛ رسائل مقتضبة من المحبين دالة وغير . 
مفصحة فى الوقت نفسه . 

لقد تصورت أنه المفتتح المناسب لبداية الفصول فى 
روايتى الأولى [الخباء؟]؛ حاولت أن يصيح الفصل جسد 
المجرودة الذى يتحمل عبء الحكى؛ وعلى العلم المفتتح لكل 
فصل أن يوجز ما كان يمكن أن يقال؛ فطعمت الفصول 
الإحدى عشر بمقاطع من العلم ما عدا فصل واحد افتتحته 
بأغنية شعنية تقول ليه يا عصافيرى بتلزلوا الغلة! محاولة 
بذلك أن أخلق مبنى حكائى يستلهم الغناء البدوى الذى كنت 


دائما أراه مشهد حكائيا تمذيليَا على ساحة الصابية؛ وما بين 
الهنهنة والسرد وحركات الفتاة المقنعة [الحجالة] والصف_ 
صف المصفقين المشاهدين متلقى الحكاية وصانعيها ‏ تتخلق 
بدية فنية فريدة يمكن أن توازى فن السيرة؛ بل هى أكثر من 
مجرد أغان مفردة؛ هى بناء فنى مسرحى محكى مكتمل 
العناصر. ريما يكون هذا محض تجاوز من خيالى لكلنى دائماً 
كنت أرى «كف العرب» حالة فنية عمادها «العلم؛ الذى يبلغ 
من الحكمة مضرب الأمثال فى جلسات العجائزء وأعتقد أنه 
فى حاجة إلى جمع ميدانى واسع وإلى درأسة مستفيضة لهذه 
التوقيعات الشعرية البليغة التى تزخر بالدلالات؛ حاولت الجمع 
وحاولت مضاهاة بئية نصى الروائى بما أتصوره عن بناء 
الأداء الفنى فى كف العرب وأطمح لتطوير هذا التتصورء 
فأعتقد أن ترصيع النص الروائى أو القصصى وزخرفته 
بمقاطع من أغان شعبية أو موال.. إلخ يعنى ديكورات فاقعة قد 
تلحم مع الدلالة؛ وقد تظل بعيدا عنهاء بينما توظيف النص 
الشعبى داخل الأعمال الأدبية يحتاج لما هو أكثر من 
الاستلهام؛ ريما يحتاج لاكتشاف النص الشعبى أولاً وحركيته 
ثم محاولة مزج النصين بماء واحد. 

أتصور أن اللص الشعبى قد يهدى إلى ألكاتب عالمًا قد 
يفتح له زماثا ولغة» ويأخذ بيده ليرى أناس لم يكن ليراهم إلا 
بمعاونته؛ يسحبه إلى الدتفاصيل وإلى التاريخ الاجتماعى 
وفسيفساء البناء الداخلى لهؤلاء ألبشر الذى غنوا وحكوا ليعبروا 
عن واقعهم ووجدانهم. 

أحاول أن أستدرج الذاكزة لأكتشف أننى عشت حياة 
حضرية أوشبه حضرية بالكامل؛ أب طبيبء أم من أصول 
شبه بورجوازية تربطهما علاقة الدم. أمشى فى شوارع قريتى 
يسبقنى «غفير؛ وتمسك بيدى «عبدة؛ سمراء فى زمن انتهت 


الهواامش 


)١(‏ صلاح الرارى؛ الشعر البدوى فى مصرء الجزء الثانى؛ ص715. 
(؟) تقسه؛ ص١717.‏ 

(؟) ليلى أبولغد, مشاعرمحجبة؛ ص©5١1.‏ 

(4؛) نقسه» ص١١‏ . 


فيه ألعبودية» تلك الخادمة التى ظلت جدتى تنادى ذريتها 
بلفظ «عبدة» ليقترن بماضيها التاريخى إلى الأبدء لا أعيش 
من مفردات البداوة سوى صلات النسب المحكمة وأمجاد 
متخيلة تحاول أن تستجمعها ذاكرتى عن أجداد حملوا فى 
قوافل الفاتحين أصولهم البعيدة وعاشوا على ضفاف الوادى 
مزيدا من التميز وربما العنجهية؛ لم يبق حيا من تلك الحكايات 
سوى «كف العربه ننتظر الأفراح لنعاود ترك ملابسنا 
الحضرية» وتلمع بقايا الذهب والشخاليل فى أيدى الجدات 
وتفوح رائحة القهوة من النار فى فناء المنزل؛ نترك الغرف 
وننصب الخيام المهجورة وفى الليالى المقمرة تعود لهم بعض 
أصولهم حين تعلو الأكف حاكية فى المجاريد الطويلة رحلة 
قيس ونزوح عبس والتغنى بمحبوبة مجهولة من وراء شقوق 
الخيام .. هذا العالم الذى كنت أستعيده فى تلك المناسبات فقط 
كان يحرك مخيلتى وأحاول ضفر الحواديت لأضع حكايتى 
الخاصة عن هؤلاء: أقترض اسماءهم وبعض ملامحهم؛ 
وتمدنى الأشعار بكافة التفنصيلات التى يحتاجها حبك 
الحكايات؛ فإذا قال المجراد «دق شنافك وين تهادى؛ دق معلم 
فى السودان؛ استرقت منه شخللة الشداف فى الأنوف الدقيقة 
ورحلات جلب الجوارى من الجنوب؛ وبريق الذهب الذى 
أتعب رحالتهم. وهكذا أختلق مشاهدى من بين ما بقى لى 
بحكم تناقله فى جلسات السمرء يبقى الشعر ويموت أصحابه 
الذين أعاود خلقهم بمزيد من الإنصات لسوت المجراد 
وصوت هذهلة العلم يوقظ حنينى إلى عالم لم أعشه؛ يفتح أفق 
التخيل والتحنان والرثاء لعالم أحاول استعادته؛ فريما بما يحمله 
من بكائية واستعبار يشبه أو يذكرنى بمواضع الطلل ويهجس 
لى بالوقوف أمام رماد الراحلين أستعيدهم بخلق الحكايات 
علهم. 


(5) الشعر البدرى فى مصرء الجزء الأول؛ ص1717. 
(5) صلاح الرارى؛ الشعر البدوئ فى مصرء الجزء الأول؛ ص8 .7١‏ 
(1) مشاعر محجبة؛ ص74. 
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زمن البراءة 
وسحر الحكاية 


نعمات البحيرى 


منذ بدايات كتابتى للقصة القصيرة وأنا أوقن أن 
تراثنا الشعبى يغنى ويشرى أى فنون أخرى وخاصة 
الإبداع الأدبى» فتراثنا الشعبى المكتوب والشفاهى 
هو جزء لا يتجزأ من نسيج الحياة» بقايا مما ترسخ 
فى الوجدان الشعبىء ولا يمكن أن يتحقق أى قدر 
من حيوية وحميمية الكتابة ما لم تحو هذه 
الإبداعات قدر معقولا من هذا الموروث الشعبى بما 
يتلاءم فنيا مع الإيداع. ففى قصة «قريتى والفئران» 
كانت القرية كلها فى محاولة لدرء نكبتها فى موت 
الأطفال بعد مولدهم بأيام للبحث عن سر موت 
الأطفال هكذا حتى تعرف الأمهات الثكالى من إحدى 
العرافات أن الفئران تقتل كل من تتنبأ بأنه سوف 
يخلص القرية من فثرانها. 

وفى قصتى القصيرة «أشواق البناث؛ حين سافر «فتحى 
ابن بنت محرم؛ إلى العراق جلست أمه وزوجته وشقيقاته 
البنات ينسجن حلما بالعردة بمال وبهجة وأقمشة ماركة «السمن 
ع العسل؛ أو «اسكت ماسكتشء أو «قزقز لبك ع القهوة خدنى 
ف عبك لاستهوى؛ وشرابات لحم الهوائم . 

وفى قنصة ,أم الغلم؛ تتداول الحكمة الشعبية على ألسنة 
الجارات اللائى يرغبن فى الزواج من الرجل الوحيد الأعتزب 


فى الحىء فيصادقن ابنته ويتملقلها: تعالى يا «علاء وروحى يا 
علا بينما ترصد إحداهن علا الطفلة السمراء الدحيلة فتقول 
إحداهن سخرية «لر الأسامى بتشترى...؛ وأغلبنا يعلم تكملة 
المثل. , 

وفى قصة «أطباق فى الحلم؛ نرى المرأة التى ذهب زوجها 
يشدرى كيلو لحم من الجزار الذى خفض من سعر اللحم لأنه 
يرشح ابنه إلى مجلس الشعب»؛ وترص أطباق اللحم فى 
مخيلتهاء بينما يخذلها زوجها حين يكتشف عبث ما يحدث وأن 
الجزار يوهم الحى بأنه خفض من سعر الكيلو» فترفض الزوجة 
التى يرفض زوجها عملها كخادمة فى البيوت أو فراشة لمدرسة 
رشوة الجزار ولا تبيع صوتها أ صوت زوجها قائلة «ألحس 
مسنى وأبات مهنى ولا كبابك اللى قتلنى .. وتنقذها الحكمة 
الشعبية على لسان العامة والبسطاء؛ وغيرها من القصص .على 
مدارأريع مجموعات قصصية هى: «نصف امرأة» 
و«العاشقون»؛ و«ارتحالات اللؤلق و«ضلع أعوج». 

وفى روايتى الأولى «رقصة القمره والتى مازالت تحت 
النشرء لم يكن استخدام الحكاية الشعبية المروية فى شكل 
حواديت الجدات من قبيل استخدام تخاريف العامة فى الأدب» 
أو إضفاء بعض مكسبات الطعم ولكن لكون الحكاية الشعبية 


املق 


المروية على لسان الجدات جزءا من النسيج الحى للحمة البناء 
الروائى فى رقصة القمرء وإضفاء قدر هائل من الحيوية؛ 
فالحكايات والموروثات الشعبية جزء لا يتجزأ من مخزونى 
الاجتماعى وزادى الفنى من حوار يومى على ألسنة النساء 
وحواديت الجدات المروية على الصغار وما تحوى من خرافة 
وأساطير دفعتنى دفعاً للكتابة» ليس فقط للتعبير عن ذات الطفلة 
بطلة الرواية فى غضبها وثورتها وتمردهاء ولكن كصيغة فاعلة 
لدرء أشكال القمع والقهر؛ التى تعرضت لها طفلة صغيرة؛ لم 
تقدرف من إثم إلا أنها جاءت إلى الدنيا فى صيغة مذلة 
ومهينة لها وللآخريات هى صيغة «البنت» . 

وعت الطفلة ذلك منذ اليوم الأول وترسخ جيدا فى وجدانها 
ونراها تعيد إنتاجه فيما بعد عبر أدواتها وموهبتها وقدرتها 
المتواضعة على التمرد.. 

فى «رقصة القمره كانت للحكاية الشعبية تأثيرها السيئ فى 
ظاهره على الطفلة بطلة الرواية؛ فعلى الرغم من أن حواديت 
الجدة لم تكن ممتعة أو مشبعة بها وشديدة الإيذاء على نفوس 
ومخيلة الأطفال. إلا أنها دفعتها لممارسة فعل الحكى كأخد 
أشكال مقاومة القهر والقمغ؛ وفى الرواية أخذت حدوتة الجدة 
مادة خام لأشكال أخرئ من الحكى كان لها التأثير الإيجابى 
ذاخل السرد وبنية العمل ووحدته العضوية وتنمية القدرة على 
نسج تفاصيل وشخصيات قريبة للغاية من شخصيات حدوتة 
الجدة. كذلكِ كانت للحكاية الشعبية فى صورة حدوتة بشعة 
للجدة القاسية تأثيرها الإيجابى فى نفسى شخصيا . 

فى دار الأب الفظ القاسى كانوا جميعًا يلتظزون مقدم 
«الولده وما كان لأمها إلا أن حملتها غاضبة «قطعة لحم 
حمراء؛ ملقوفة فى جلبابها القديم المزركش إلى دار أبيها؛ إلى 
حين يبت فى أمرها. وفى دا رالجد تفدتحث عيون الطقلة على 
وجه أمها الطيب وقد بللته الدموع وتنظر إلى ابنتها وكأنها 
تكيل لها الاتهامات؛ بأنها أحد أسباب طردها من جنة الزوج؛ 
على الرغم من أن بيت الزوج وأمه وإخوته لم يكن به ما يشى 
بالجنة على الإطلاقء إلا أن الأم كانت قد صدقت ما روجت 
له الأمهات منذ الصغر عن بيت العدّل والهناء والستر. 

وعلى الرغم من أن حلم الأم بالبيث والزوج والأولاد قد 
فسد منذ البداية بعد أن أتت ب «البدت»» فأعادها إلى بيت أبيها 
كتلة حزن غير صماء, إلا أنها أصرت على أن تحلم الحلم 
نفسه لابنتها. 


ريلف 


انتبهت بطلة الرواية الطفلة مثل كل أطفال القرية والعالم 
لحواديت جدتهاء رغم عدم الألفة مع الهواء الذى تتنفسه 
جدتهاء ولم تكن الحواديت تمثل لها شيدًا من المدعة؛ ربما 
لبشاعتها وبشاعة شخصياتها التى كانت شديدة القسوة والإيذاء 
لمخيلة الطفلة» وأبرزها صورة المرأة «صاحبة السبع دواهى, 
وهى امرأة بيضاء جميلة ناشرة الشعر ذات حسب ومال؛ كما 
تحكى الجدة إلا أنها كلما تزوجت رجلا لا تلجب مله؛ وبعد 
آخر زيجة لها انتهت بالطلاق كسابقاتهاء نصحتها امرأة فى 
قرية بعيدة ‏ تعمل أعمالا ‏ بأن تأتى بسبع دوام» سبعة أعمال 
نصب واحتيال حتى تنجب. ومنذ بداية الحدوتة لقبت المرأة 
«أم السيع دواهى؛ وكانت داهيتها الأولى أن تزوجت من رجل 
له سبع بئات جميلات» فإذا بها وفى غيبة الرجل تقوم بفض 
بكارة البنات السبع؛ واضعة محرمة كل واحدة على رأسها 
وتركتهن وغادرت البيت والحى والمدينة. سبع بدات مثقوبات 
من أسفل وسبع قطع قطن كبيرة موصومة بالدم فوق 
رءوسهن؛ صورة شديدة الإيذاء لمخيلة طفلة فى السادسة من 
عمرها. وفى الداهية الشانية تزوجت المرأة أم الدواهى من 
تاجر جمال بارت تجارته؛ ولم يعد لديه إلا سبعة جمال قامت 
بتسميمهم» وحين عاد اكتشف فعلتها وغيبتها من حياته إلى 
الأبد.. وهكذا تنتقل الجدة من داهية إلى أخرى حتى الداهية 
السابعة فى حدوتة الجدة؛ وها آلت له الحال والأحوال مع 
المرأة صاحبة السبع دواهى. وتختلط صورة الست «أم السبع 
دواهى؛ فى مخيلة الطفلة بوجه جدتها وكل النساء اللائى 
تلقاهن فى القرية. وكانت الجدة تواصل حواديتها ذات 
الشخصيات الشائهة والطفلة تتابعها وهى تتألق فى مجالس 
الأهل والجيران لتشويه أمها وعماتهاء لا لشىء إلا لأنها لم 
تساهم فى ثقبهن من أسفل فضلاً عن أنهن مثلها لم ينصعن 
تمامًا لحكايات الجدة؛ وفى تصعيد آخر فى الرواية سئرى 
الطفلة فى مجالس العيال تمارس إبداعًا خاصاء لتسخر من 
حكايات جدتها وتحكى حكيها الخاص الذى تمنحه الكثير من 
نفسهاء تمزجه دون وعى بكثير من الصور والأخيلة؛ حتى 
جاء اليوم الذى رأت فيه «أم السبع دواهى؛ كما وصفتها 
جدتها. بيضاء جميلة» طويلة» ناشرة الشعر؛ ذات مال وجاه 
وحصتباء. 

كانت امرأة العمدة التى أتى بها من خارج الكفر ربما 
لتحسين سلالته السمراء العجفاء؛ رأتها ذات ليلة من ليالى 
الغضب .مين تفر من شراسة الأب والجدة لتصعد فوق سطح 


الدار المعرشة بالحطب وزلع اللفت والمش وأقراص «الجلة:» 
وكلها تسميها الجدة ب«الخيره الذى «ينخ؛ به سقف الدار إذا ما 
أبدت الطفلة وأمها غضباً على الطعام. 

كانت ترى امرأة العمدة تقف على سطح دارها وتعرى 
جسدها الأبيض لضوء القمرء وتظل تدحرك ببطء وتستدير 
وكأنها ترقص؛ والقمر يسكب ضوءه على جسدها. كان هذا 
يحدث كل يوم وفى نفس الوقت من دخول الليل والدهشة تأخذ 
الطفلة لفعل المرأة التى تراها أم السبع دواهى فى أزهى ثيابها. 
كانت الطفلة تمعن النظر إليها وما أن نظرت بعيدا حتى رأت 
الكثير من شباب القرية يتابعون المرأة الجميلة وفى عارية 
تمام] تستحم فى ضوء فضنى . ش 

وجه العمدة ووجه امرأته وؤجه الأب ووجه الجدة كلها 
مرايا متغيرة للمرأة «أم السبع دواهى» المرأة التى تسعى لحل 
مأزقها بمصائب ونكبات الناس. تنسجها الطفلة وهى تمسك 
كوز وععصا وتلف القرية وتحكى الحكاية» مازجة مما حدث 
بالفعل بما هومن نسج الخيال. كانت تحكى عن الست أم 
الدواهى التى ضبطتها متلبسة ذات ليلة بالرقص للقمر وشبأب 
فى مثل عمر الورد. 

بعدها زاد جمهور الطفلة وهئ تجوب حوارى وأزقة الكفره 
وهى تتقمص دور الحكواتى فتمسك الكوز والعصا وتجوب 
القرية لتحكى أيصنا لعيال الكفر والقرية عما فعله أبوها وجدتها 
وعماتها فى أمهاء وما فعلته خالتها «طيبة؛ التى زوجت ابدتها 
الوحيدة والمريضة بالقلب لتضمن طعامًا ودواء؛ وعما فعلته 
عمتها «شلباية؛ التى تزوج عليها زوجها الأعرج بأخرى 
عرجاء؛ وما فعله ذكر الحمام بأنثاه. تضرب الكوز بالعصا 
وتحكى تفاصيل الحكاية» وكأنها تنشد أغان شعبية على الربابة 
وفى نهاية اليوم ترى وهى تقود حشدا غفير) من عيال الكفر 
ونسائه ورجاله وقد سحرتهم الحكاية. 

وبالحكى على غرار الحكاية الشعبية المروية على ألسنة 
النساء والعجائز كانت الطفلة تتخرك بين عناصر حياة فقيرة 
وكئيبة؛ وهى تشعر أن الحكى مثل مضْخة تطرد من جانب 
ذلك الفوران الذى تمور به نفس الطفلة قلق وتوت وفوراناً ومن 
جانب يضخ فى نفسها شعور) هائلاً بالارتياح» وبعدها تنام 
نوما عميقاً.. 
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وفى الرواية ظلت الطفلة تحكى وترجع بفلية ولغة 
متلاحمة مع النسيج الشعبى كل عذابات القرية ونكباتها إلى 
المغامرات السبع للست أم السبع دواهى. 

كان هذا تأثير الحكاية الشعبية على الإبداع؛ لكن هناك 
أيضا تأثيرات لا حصر لها على المبدع ذاته. 

ومثل بطلتى لم تكن حواديت جدتى تمثل لى شينًا من 
المتعة» وذلك لبشاعتها وبشاعة شخصياتها التى كانت شديدة 
القسوة والإيذاء لخيالى؛ وأبرزها صورة «أبو رجل مسلوخة؛ 
و«أمنا الغولة»؛ تراث من الخوف والفزع تكرس له الجدات قمعا 
للأطفال وخاصة البنات. وكنت فى مجالس العيال أمارس 
إبداعى الخاضء آخذ خاماته من حواديت جدتى بعد أن أعيد 
صياغته بإعطائه شكل ومضمون رومانسى وأمزجه دون وعى 
بقدر من الأخيلة التى تحكمها أهواء وتطلعات طفلة؛ تختلط فى 
عقلها وذاكرتها الصور والأخيلة. 

أتذكر جيذا أمى وهى تحمل بعض متاعنا وتجر بقية 
أولادها خروجا من القرية وأنا أحمل الكوز الصدئ والعصاية 
إلى العاضمة التى لا تجدى فيها أشياء كهذه؛ أدوات للحكى 
والقص كما تكشف لى'فيما بعد. 

لم أعرف كتابة القصة القصيرة إلا بعد تخرجى فى 
الجامعة؛ فقد كنت مشغولة بالعمل والدراسة؛ وقد عرفت القصة 
بطريق الصدفة وبعدها بدت لى الكتابة مغامرة بديلة 
للانتحارء وربما الجدون عددما كانت تفور نفسى بتلك 
المشاعر الغامضة التى تداهمنى من آن لآخر وكأنلى 
عفريت طيب يسعى لكسر القمقم والخروج منه؛ واكتشفت 
أننى أكتب لأنفض عن رأسى تلك المشاهد والصور عبر رحلة 
حياة قاسية جد) وجميلة جدا. أنفضها على أوراق بيضاء أو 
مسطورة فأشعر بلذة غريبة واطمكنان. لذلك تتنازعلى حتى 
الآن السخرية والسرد التسجيلى واللغة المشحونة بالتوتر 
والانقعال واستلهام الحكاية الشعبية ولحمة الموروث من أمثال 
شعبية أوأغنيات أو مقولات الجدات والعجائز من حكمة 

ولهذا فقط مازلت أكتب عشقى للحرية والبشر فى حين 
مازالت تؤرقنى اللغة وأدواتى ككاتبة؛ ولذا فمازلت أحتفظ 
بالكوز والعصاية. 


ف 


افتتاح المتحف الإثنوجرافى 
للتراث الثقافى للواحات 


بدأ الاهتمام بإنشاء المتاحف الإثنوجرافية فى 
نهاية القرن التاسع عشر وبداية القرن العشرين. 
وزاد الافتمام بهذه المتاحف بعد الحريين العالميتين 
الأولى والثانية؛ وذلك من أجل محاولات الكشف عن 
الطابع الشقافى والشخصية الجماعية للشعب» 
وكوسيلة لتحليل الثقافة الشعبية وقياس التطور الذى 
حدث خلال عشرات السنين؛ ومعرفة جذور 
التنظيمات الاجتماعية: والكشف غن العلاقة بين 
الشخصية والوعى بالثقافة الشعبية ؛ فالشعؤب عليها 
أن تكتشف هويتها بالرجوع إلى ثقافتها الشعبية 
والابتعاد عن تقليد الشعوب الأخرى . 

الإثنوجرافيا 'إدام151720813 هى البحث الوصفى الذى 
يهتم بملاحظة وتسجيل وجمع المادة الذقافية من مجتمع 
البحث؛ وهى تعلى أيضاً بالكشف عن النشاط الفقافى؛ اعتمادا 
على الوثائق التاريخية. 

ويعود أصل البحث الإثدوجرافى الحديث إلى برونسلاف 
مالينوفسكى 201150::51 (1884 -1947) أول من أجرى 
بحا ميدائيا فى جزر التروبرياند فى جنوب شرق آسيا وأكد على 
أولوية البحث الميدانى وصورته فى البحوث الأنثروبولوجية على 


ضوء نظريته الوظيفية . وسار بعد ذلك الأنشروبؤلوجيون على 
نهجه الميدانى حتئ الآن. 

وبناء على ذلك فكل ما هو إثدوجرافى يشير إلى عداصر 
ثقافية جمعت عن طريق البحث الميدانى. وأن هذه العناصر 
الشقافية منها ما هومادى ومنها ما هو غير مادى مثل 
المعدقدات والتقاليد والأعراف. يعنى هذا أن المتحجف 
الإثنوجرافى لثقافة مأ هو نسق لتلك العناصر الثقافية؛ مع العلم 
بأن العرض لهذه العناصر يتوقف على الغاية من المتحف 

وبناء على ذلك فإن المتحف الإثنوجرافى لمجتمعات 
الصحراء المصرية الكبرى هو نسق يضم عناصر من ثقافة 
هذه المجتمعات؛ وبالطبع هى عناصر ثقافية تقليدية. 

*## 

فالنقافة التقليدية بعضها شفاهى؛ وبعضها مدون. 
فالشفاهية ترتبط بالأدب والتقاليد وتتناقل شفاهة؛ وهذه المواد 
تقليدية أى أنها قديمة وترتبط بمجموعة من العناضر والسمات 
الثقافية المترابطة التى تستمرن فى البقاء عبر فترة زمئية طويلة 
نسبيَاء وهى :لا تنتقل بطريق مؤسسة؛ ولا يتم تعلمها من خلال 
الكتب أو المدازس؛ أو قنوات النقل الرسمية؛ ولكنها تلشر عن 
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طريق التكرار المباشرء وتنتمى إلى أفراد فى جماعة اجتماعية 
معيلة. 


وتصلف المواد الثقافية إلى ثلاثة موضوعات رئيسية؛ 
ويهدف التصنيف إلى توضيح عناصر المادة وتنظيمها من 
أجل سهولة استخدامها وبحثها. والفكرة الأساسية التى يعتمد 
عليها التصنيف هى الأداء: أى طريقة النقل؛ وبعض العناصر 
تكون أساسية وأخرى تكون فرعية فى تشكيل الموضوع وهذه 
الموضوعات هى : 

-١‏ الفنون والصناعات اليدوية وتشتمل على : الحرف 
والفدون (أدوات العمل - أدوات الطعام) اعتماذا على المواد 
ألخام المتوفرة فى البيئة (الموسيقى - الرقص - الرسوم 
الجدارية - الأداء الدرامي) . 

-١‏ التقاليد والمعتقدات وتشتمل على (العادات - الألعاب 
- الأعياد - الرقص - الضيافة - الاعتقاد فى الأولياء - 
السحر - المعتقدات حول الظراهر الطبيعية) . 

؟- الثقافة الشفاهية وتشتمل على : الشعر والأغانى 
والملاحم والروايات والألغاز . 
وبدأ جمع المواد التى تدور حول الصناعات الريفية وأدوات 

العمل والرموز ونماذج للبانى الريفية ونماذج من الأثاث 

ورسومات للملابس وأنواع المطعام والشراب ووسائل الانتقال 
وغيرها وأنشئت المتاحف التى تضم تلك النماذج. ويعد متحف 
سكانسن 5180560 فى استوكهولم فى السويد أقدم هذه 

المتاحف. كما أنشئت فى الدثمارك عدة متاحف من هذا اللوع. 
وفى الفترة من عام 191٠ - 197١‏ زاد الاهتمام بالفنون 

والصناعات اليدوية وكان ذلك رد فعل تجاه التجريد فى الفن 

الحديث؛ وفى الوقت نفسه اتجه الفن الحديث إلى الفنون 
الشعبية كجزء من خلفياته. فى عام 1917 نظم متحف 
نيويورك للفن الحديث معرضا تحت عنوان (الفنون الشعبية 

الأمريكية. فن الإنسان الأمريكى من ٠8/ا١ .)150٠-‏ 

ويظهر من عدوان المعرض أن العصر الذهبى لهذه الفنون 

الأمريكية امتد من مندصف القرن الشامن عشر إلى بداية 

القرن العشرين. 
وقد تم تصنيف الحرفيين والفنانين عن طريق المواد التى 

يستخدمونها (الألوان الزيتية - البستيل - الألوان المائية - 

الحفر على الخشب - النحت) . واعتير الفن الشعبى مثل الفن 
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الأكاديمى خلقا فنا لا يرتبط بالمنفعة. وبدأ استخدام هذه 
المنتجات فى الحياة اليومية. وقد وضع هذا الاتجاه عدة معاير 
ينيغى الأخذ بها عند البدء فى دراسة الفنون والصناعات. 
أولاً: دراسة المنتجات والفنون والصناعات من أجل تأسيس 
ببليوجرافيا لوصف هذه المنتجات وإعادة تقييم الجديد 
منها مع مراجعة طبيعة المندجات الفردية والجماعية 
فى الوقت نفسه؛ مع تجنب كلمات مثل شعبى أو تقليدى 
عند وصف هذه المنتجات» ذلك لأن الناس يختلفون فى 
طريقة تزينها. 
ثانياً : أن يتم دراسة المنتجات الفنية على النحو التالى : 
تحديد المادة التى استخدمت فى صناعة أو تكوين 
المنتج الشقافى؛ والدعرف على مكان جمع وتواجد 
المنتجات. وفى حالة المبانى؛ تكون النماذج المطابقة؛ 
واستخدام التسجيلات التاريخية القديمة» واستخدام 
الرسوم التخطيطية؛ كنوع من الدليل للحصول على عدة 
أنواع من المندجات من أجل التعرف؛ ووصف المواد 
على بطاقات مع الاستفادة من المواد الموجودة سابقًا 
فى الأرشيفات سواء من الصور أو الرسوم التخطيطية 
(الاسكتشات)؛ التصوير الفوتوغرافى الواضح عن 
طريق إخفاء ضوء الفلاش واستخدام وسيط (فلكر) 
أصفر لكى يظهر لون الشىء المصور أبيضء أن تكون 
لآلة التصوير منظم للوقت لتجدب تحريك الكاميرا 
لتحقيق أكبر قدر من الوضوح؛ حيث إن الصورة 
الفوتوغرافية تحول الهدف إلى التجسيد؛ وإن كانت لا 
تمثل الحقيقة بسبب طبع الأشياء على ورق واستخدام 
الضوء الميكانيكى. ويسبب التأخر فى بداية التصوير 
واستقبال الصورة؛ وهذا يقلل من قيمة الصورة فى نقل 
الحقيقة؛ ولذلك يجب وضع الأشياء بجوار بعضها 
(الصور الفوتوغرافية؛ والصور اللفظية للتوضيح)؛ وهذا 
يساعد على توضيح قصد المصور واتجاهه. 
وتنقسم المتاحف التى تجمع ثقافة الإنسان إلى عدة 
أنواع: المتاحف الإثنوجرافية - متاحف الإثنولوجيا 
والأنشويولوجيا - متاحف الفولكلور - متاحف الفن البدائى. 
والمتاحف الإثنوجرافية تهتم بجميع المواد الثقافية من بيئة 
مغيلة: 


فنون البيئة السيناوية 
فى عمارة السياحة 
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صورة الأستاذ الدكتور أحمد فخرى تتصدر مدخل المتحف 


الزخرفة التقليدية لواجهات البيوت القديمة 
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ومتاحف الإثنولوجيا تهتم بجميع المواد النقافية من 
مختلف الشعوب. ‏ * 

أما متاحف الانئروبولرجيا فتهتم بالجائب الفيزيقى 
للإنسان وشكل الإنسان والهياكل العظمية. 

أما متاحف الفولكلور فتهتم بجميع المواد الذقافية التى 

ترضح الإبداع الفنى للإنسان. 

أما متاحف الفن البدائى فتهتم بجميع الفلون عند الشعوب 
والقبائل البدائية. وهذه قائمة بأهم.المتاحف الثقافية وتنقسم 
إلى : ١‏ 
-١‏ المتاحف الإثنوجرافية : 
* المتحف الإثلوجرافى لجامعة كنساس بالولايات المتحدة 
الأمريكية. 
المتحف الألمانى الإثلوجرافى فى برلين. 
المتحف الإثلوجرافى هانجاريا فى المجر. 
المتحف الإثنوجرافى فى المكسيك . 
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المتحف القومى الاثنوجرافى فى وارسوا ببولندا. 
المتحف الأركيولوجى والإثنوجرافى فى لسيون فى البزتغال. 
المنحف الكولومبى الإثلوجرافى فى بوجوتو. 
* المتحف الإثدوجرافى للدراسات الثقافية فى كالكتا بالهند. 
المتحف الإثنوجرافى ‏ إيران طهران. 
المتحف الإثنوجرافى فى طوكيو اليابان. 

المتحف الإثنوجرافى والفن الشعبى فى سيرللكا. 

لمتحف الإثلوجرافى فى.أنقرة ‏ تركيا. 
متحف التقاليد الإثنوجرافى فى بغداد ‏ العراق . 
المتحف الإثنوجرافى فى طرابلس - ليبيا. 
المتحف الإثنوجرافى فى الخرطوم- السودان. 
المتحف القومى الإثلوجرافى فى عدن - اليمن. 
* المتحف القومى الإثنوجرافى فى مدريد وبرشلونة ‏ إسبانيا. 
* متحف حيقا الإثلوجرافى وأرشيف الفولكلور. 
؟- المتاحف الإثنولوجية والأنثروبولوجية : 
* متحف الأنثروبولوجى نيو مكسيكو. 
* المتحف الإنشروبولوجى بشرق أريزونا. 


ب مذ م رد ىا شا ما 


* متحف سردينيا الإثنولوجى - روما. 

* متحف القصر العينى القاهرة (وهو موجوذ حالياً فى مركز 
البحوث القومى) . 

* متحف الجامعة الأركيولوجى والأنثروبولوجى لندن. 

*- متاحف الفولكلور : 

* متحف تاريخ الثقافة كاليفورنيا. 

* متحف التراث جامعة إنديانا. 

* المتحف القومى للإنسان كندا. 

* المتحف الأمريكى للفنون الشعبية سلتياجو. 

* متحف الفولكلور كامبردج. 

* متحف لندن لحياة اليهود. 

* المتحف القومى للفولكلور فى مدغشقر 7808725056" 

* المتحف النرويجى للفولكلور أوسلو. 

»* المتحف القومى للفولكلور كوريا الشمالية سيول. 

* متحف الفرلكلور المتوارث باكستان إسلام آباد. 

* متحف اليابان للفولكلرر 0:040نا1188 . 

* متحف مركز الفلون الشعبية القاهرة. 

»* المتحف الصينى للأدب الشعبى والموروثات بكين. 

* المتحف الزراعى القاهرة. 

* البيت الشعبى (مجموعة بدر عبد الغنى) الفرافرة مصر. 

* متحف لفن والفولكلور المغرب تطوان. 

* متحف الفن الشعبى والتقاليد تونس. 

* متحف الفن الشعبى والتقاليد سوريا دمشق. 

* متحف الفولكلور الأردن عمان. 

* متحف التاريخ الشعبى لأرض إسرائيل تل أبيب. 

4- متاحف الفنون البدائية وهذه يعضها : 

»* ألاسكا للفن الهندى. 

* المتحف القومى للهدود الأمريكيين. 

* متحف الفن البدائى الإنجليزى (مجموعة دون فورد عن 
الفنون والحرف) . مركز الدزاسات غرب إفريقيا بيرمنجهام. 
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* منتحف فدون الزنوج الكامرون بواندا. 
* متحف الفن الإفريقى السنغال دكار. 
* المتحف الإفريقى جلوب إفريقيا جوهانسبرج . 
* المتحف القومى للدراسات الإفريقية نيجيريا عبدان. 
* متحف الجمعية الجغرافية القاهرة. 

وتهدف هذه المتاحف إلى : توضيح علاقة البيئة بالثقافة» 
والكشف عن مراحل تطور الشقافة؛ وطرق العمل والبناء 
والصناعات القديمة» والعلاقة بين الظروف الاقتصادية 
والاجتماعية والسياسية» وتوضميح الطقوس والمهن ومظاهر 
الحياة اليومية للأفرادء وأنماط العلاقات بين الأفراد 
والجماعات؛ ووظيفة التقاليد» والتأثيرات الثقافية المختلفة على 
حياة السكان؛ والتعرف على الهوية الذقافية عن طريق كل 
هذه العناصر. 

افتتاح المتحف الإثنوجرافى 
للتراث الثقافى للواحات 
بمدينة القصر 
فى تاريخ 7٠١1/1/4‏ 
(مجهوعة الدكتورة علية حسين) 

تقع محافظة الوادى الجديد فى الجزء الجنوبى الغربى من 
مصر فى الصحراء الغربية وتبلغ مساحتها 5٠در”؟‏ كم 
ويبلغ عدد سكانها حوالى 145 ألف نسمة. وتبعد حوالى 7*7 
كم من أسيوط وعن القاهرة له كم وتِصّم عددا من الواحات 
هى : (الفرافرة - البحرية - الخارجة - الداخلة) وعاصمتها 
الخارجة. 

وهى منطقة للحضارة الفرعونية والقبطية والإسلامية. 
ويظهر أثر الحضارة الفرعونية من أسماء المدن التى تعكس 
أسماء الآلهة المصزية القديم وقديماً كانت الفرافرة تسمى 
(صائحت) أى أرض البقرة. والواحات الخارجة كانت تشمى 
(واحة الميمون) واحة الإله آمون. والداخلة كانت تسمى 
(كيمت) بمعنى الأرض السوداء . وتقع بها مقابرالبحرات 
القبطية وعمارة القرى تعكس أثر الحضارة الإسلامية خاصة 
فى القصر وبلاط. 

أما الأسماء الداخلة والخارجة فترتبط بالموقع الجغرافى؛ 
فالخارجة لأنها تخرج عن وادى النيل؛ والداخلة لأنها تدخل 
فى نطاق الوادى. 


ملفا 


والواحات الخارجة تقع بالقرب من الحدود السودانية. أما 
الواحات الداخله فتقع بالقرب من واحة سيوة والحدود الليبية. 

كما أن الديانة المسيحية انتشرت عن طريق الواحات 
الخارجة وجاءت من أسيوط أما الإسلام فقد انتشر عن طريق 
الواحات الداخلة بواسطة السنوسيين. 

وترتبط الواحات الخارجة بالواحات الداخلة عن طريق 
درب الغبارى الذى يسمى بهذا | لاسم نظرً لكذرة الغبار به. 
وتوجد منطقة أم القلاع لكثرة القلاع الحربية؛ والمنطقة مليئة 
بالصخور والرمال التى تسمى (صخور ورئيشية) بسبب تفاعل 
أكسيد الحديد مع الشمس فتكسب الصخور لونا أسود. وتشكل 
فى هيكة الموائد الصحراوية وصخور تثنكل على شكل حيوانات 
ويكثر بها الرمال المتحركة التى تشكل فى شكل أهلة لأن 
الرياح تحرك الرمال من الطرفين فتكون وحدات كل منهما 
فى شكل هلال. 

وهذه الكثبات الرملية يتم تثبيتها عن طريق زراعة بعض 
النباتات وهذه الكثبان تتحرك كل عام حوالى ؟كم ويصل 
ارتفاع بعضها إلى ١6‏ متر). 

ومنطقة تسمى العجولة نسبة إلى أععشاب تزرع فى 
المنطقة؛ ومنطقة عين الغزال نسبة إلى كثرة الغزلان فى 
المنطقة وهى عند التقاء درب الغبارى مع درب بلاط. 

وأهم قرى الداخلة هى : البشندى - بلاط - أسمنت - 


موط - تنيدة - العامر - عزب الموهوب - الراشدة -- الجديدة 
- الموشية - القصر الإسلامية وهى العاضمة. 

وهذه المدن تحتوى على حضارات من مختلف العصور؛ 
فقرية بشندى اكتشف بها مقابر ترجع إلى العصر الرومانى. 
وقرية تنيدة يوجد بها جبانة إسلامية ويقع بها مقام الشيخ 
الشندى وشواهد القبور بها تشبه أبراج الحمام. وقرية موط يكثر 
بها الرى عن طريق السواقى بخلاف بقية القرى حيث 
يستخدم الشادوف؛ ويقع بها دير الحجر الذى شيد لعبادة الإله 
أمون وزوجته موط. وقرية بلاط تضم مقابر فرعونية ترجع 
إلى الأسرة السادسة بالقرب منها بنيت قرية بلاط على ربوة 
عالية وتعود إلى العصر التركى. 

قرية القصر كانت العاصمة القديمة للواحات وهى تقع علد 
تلاقى دروب التجارة (درب بلاط - درب الفرافرة) وتقع 
على بعد 7؟ كم من مدينة موط؛ وهى مديئة قديمة ترجع 


إلى العصر الفرعونى فمعظم المنازل مدعمة بأحجار من معبد 
تحوت وبالقرب منها تقع مقبرة المزوقة وسميت بهذا الاسم 
نسبة إلى جمال ألوان الرسومات داخل هذه المقبرة. وبالقرب 
من المديئة المصرية القديمة بنيت القصر الإسلامية على 
الطراز الأيوبى. فالمدينة تعد نموذجًا للعمارة الإسلامية وبها 
مسجد يرجع إلى القرن الأول الهجرى وواجهات المنازل تحمل 
لوحات خشبية محفور عليها بالكتابة العربية والمنازل بها نظام 
تهوية جيدء والمدينة مقسمة إلى عدة حارات مسقوفة بجذوع 
الدخيل. 

يقع المتحف فى مدخل مديلة القصر الأثرية وكان يوجد 
هناك رجال القرية فى انتظار المسكولين القادمين لافتتاح 
المتحف. وكانت الدكتورة عليه حسن حسين تنتظرنا فى منزل 
السيدة أم فؤاد؛ الذى يقع بجوار المتحف؛ وجدنا منزل السيدة 
أم فؤاد وقد تحول إلى مكان لاستقبال الوفود الصحفية والعلمية 
التى جاءت لافتتاح المتحف. 

كان لى لقاء مع الأستاذ حمدى زايد مفتش الآثار» وأحده 
الذين عاونوا الدكتورة علية فى إنشاء التتحف؛ وهوابن الحاج 
أحمد زايد الذى كان يعاون الدكتور أحمد فخرى فى عمله 
لاكتشاف المواقع الأثرية. وسألته عن قصة إنشاء المتحف 
فقال: 

«إن تاريخ انشاء المتحف يرجع إلى زمن بعيد إلى عام 
حيث كانت الدكتورة عليه طالبة تغد رسالتها للدكتوراة 
عن الواحات الخارجة ومنذ ذلك التاريخ توطدت العلاقات بين 
أهل الواحات والدكتورة علية. ولم تنقطع زياراتها للواحات 
حتى بعد انتهائها من الرسالة؛ بل أجرت الكثير من البحوث 
التى تناولت الواحات بالدراسة واستمر عشقها للواحات طوال 
هذه السنين وبدأت تفكر فى أن تنشئْ متحفًا يجمع تراث 
الواحات. 

واستمرت الدكتوره عليه لسنوات طويلة تعد لهذا المشروعء 
فقد كانت هناك عقبات كثيرة تعترض المشروع؛ واستطاعت 
أن تزيلها. 

ووقع الاختيار على منزل الشريف أحمد ليكون مكانا لهذا 
المتحفء وهو منزل يرجع تاريخ إنشائه إلى عام 5١١1م.‏ 
وكانت تمتلكه سيدة تنتمى إلى بدنة القريشية؛ وهو حالياً ملك 
للسيد أبوبكر أحد الورثة. وكانت هناك أسباب لاختيارهذا 
المنزل بالذات» وهى أن المنزل يعد نموذجا جيداً يمثل العمارة 


التقليدية فى مدينة القصر الأثرية؛ فهو منزل مكون من ثلاث 
طبقات وله بوابة تعد نموذجًا لبوابات المنازل فى العمصر 
الأيوبى؛ فعلى عتبة البوابة من أعلى حفر على الخشب بالخط 
العريى الجميلء والمنزل من الداخل مكون من عدة غرف 
فسيحة تصلح لعرض المنتجات فى شكل جيد . 

وقد حضر كل سكان قرية القصر للاحتفال بافتتاح 
المتحف. فالأطفال ارتدوا الملابس الجديدة المزخرفة: والفتيات 
حملن أغصان الزيتون» وتجمهر الرجال والنساغ ينتظررن 
لحظة افتتاح المتحف؛ وعلى وجوه الجميع سعادة غامرة وأمل 
فى المستقبل. وتبارت النساء فى صناعة المنتجات التقليدية 
من الخوص ووضعتها فى مدخل القرية. وزين الطريق 
للمتحف بجريد النخيل؛ وبجوار المتحف صفت المقاعدء 
ووضعت المنصة استعداذ) لقدوم السيد المحافظ. وحضر عدد 
من المصورين من مجلة المصور وجريدة أخبار اليوم 
والإذاعات المحلية والعالمية. 

وبدأ الاحتفال بحضور السيد المحافظ اللواء (مدحت عبد 
الرحمن) وألقى مندوب المحافظة كلمة الافتتاح» وأشاد بأهمية 
المتحف. ثم ألقى الدكتور محمد خليل (أستاذ اللغة العربية 
بكلية الآداب جامعة القاهرة؛ فرع بنى سوذفء وهو من أهالى 
الداخلة) كلمة علمية مهمة وأوضح فيها أهمية إنشاء المدنحف 
لأنه يسهم فى تأصيل تاريخ المنطقة؛ كما أشار إلى ضرورة 
إجراء دراسة شاملة توضح التاريخ الحقيقئ للواحات وأهمية أن 
يتولى المتنخصصون فى شتى المجالات من أبناء مصر إجراء 
هذه الدراسة حتى يمكن كتابة تاريخ حقيقى غير مزيف عن 
المنطقة . 

ثم ألقت الدكتورة عليه حسين كلمتها وفى البداية ارتجف 
ضوتها من شدة الانفعال فقد كانت لحظة النجاح؛ التى جاءت 
بعد جهد وسنوات طويلة من العمل؛ والأمل الذى يتأرجح بين 
النجاح والفشل. ولكن الإصرار والحب أوصلها إلى هذه اللحظة 
(لحظة النجاح)؛ وفى البداية شكرت المساعدات التى قدمها 
الأستاذ الدكتور جاب الله على جاب الله رئيس الهيئة العامة 
للآثار السابق- لموافقته على التصريح بإنشاء المتحف 
بالمنزل المشار إليه. كما أشادت بجهود الأستاذين حمدى زايد 
ومنصور عثمان اللذين يشغل كل منهما منصب كبير المفتشين 
فى هيكتى الآثار القبطية والإسلامية وقدمت شكر) صادقا إلى 
أهالى القرية وتعاونهم معنهاء وإلى الدكتور السيد حامد 


احرف 


والدكتور محمد خليل اللذين ساهما فى إنشاء المتحفء والسيد 
المحافظ الذى تعاون معهم وقدم لهم كافة التسهيلات اللازمة 
لافتتاح المتحف واسبتضاف كافة البعثات الصحفية والعلمية 
التى جاءت للمشاركة فى افتتاح المتحف. وفى نهاية الاحتفال 
انتقل الجميع إلى المتحف . 

وعندما دخلت المتحف فوجكت بالتغيرات التى حدثت 
(فقد سبق لى زيارة المتحف العام الماضى وهوفى مرحلة 
الإعداد» فقد صاحبت الدكتورة عليه فى رحلة مع جماعنة من 
الأساتذة والطلاب) . 

للمتحف بوابة أثرية منقوش عليها بالحفر بالخط العربى. 
فى المدخل صالة مكوئة من طابقين ويوجد درج داخلى. 

الدور الأول وضعت به صورة كبيرة للعالم الدكتور أحمد 
فخرى وبجوارها صورة الحاج أحمد زايد وأخرى للدكتورة 
عليه؛ ترجع إلى بداية بحوثها فى الواحات؛ وبجوارهما 
صورتان لمعلقات جدارية مستلهمتان من البيئة الطبيعية 
والعصور التاريخية قامت بهما الفنانة سحر أحمد منصور؛ 
وهى باحثة في مركز الفنون التشكيلية بالقاهرة. وفى القاعة 
من الداخل مجموعة من الملابس تمثل ملابس الواحات وفى 
القاعة العلوية وضعت نماذج تمثل النخيل والمنتجات الخوصية 
وورضعت بطاقات على كل قطعة توضح مكان إنتاجها الود 
المستخدمة فى صناعتها , 

وتؤدى هذه الصالة إلى صالة أخرى بها سلم يؤدى إلى 
سطح المنزل» وهذه الصالة تؤدى إلى عدد من الحجرات. علق 
عدد من البراويز لمجموعة من الصور توضح الحياة المنزلية 


اليومية والملابس التقليدية والأنشطة الاقتصادية التقليدية. 
وتمثل إحدى حجرات المتحف نموذجا لحجرة الطهى والفرن 
وأدوات صناعة الخبز والزخارف التى توضع فوق الفرن. وفى 
حجرة أخرى وضعت ماكيتات مجسمة للساقية والشاذوف 
ورى الأرز من الآبار. 

فى أحد أركان الساحة الداخلية (المكشوفة) وضعت مقاعد 
صنعت من منتجات البيكة. وفى فراغات الحوائط وضعت 
منتجات الفخار التى تمثل بعض الشخصيات العامة 
وعلقت على الجدران صور بعض عمد القرى» وهم من 
الشخصيات البارزة وصور توضح تاريخ الواحات. وفى أحد 
أركان الساحة وضعت المشروبات التقليدية (شراب الدوم - 
الكركديه) والمأكولات الخقيفة (البلح وفول السودائى) التى 
قدمت للزوار. 

جلس السيد المحافظ يستمع لمقترحات السادة الضيوف 
(الدكتو السيد حامد؛ الكاتب والمترجم الكبير الأستاذ شوقى 
جلال؛ الأستاذ صفوت كمال خبير الفنون الشعبية» الدكدور 
محمد مهران عميد آداب بلى سويفء والدكتور وسام عبد 
العزيز عميد آداب المنصورة سابقاء والدكتور شوقى خبيب 
مدير مركز الفدون الشعبية سابقّاء الأستاذ حمدى كيرة 
المستشار الثقافى بالمجلس الأعلى للثقافة؛ والدكتور مجدى عبد 
الحافظ؛ أستاذ الفلسفة بآداب حلوان» رمجموعة من طلبة 
الدراسات العليا بآداب بنى سويف. واقترح السيد المحافظ أن 
تعقد جلسة علمية تضم كل المتخصصين لدراسة المقترحات 
والآراء لتطوير المتحف وإثرائه . 


اذ 


1/1121: 


فنون البيئة السيناوية 
فى الشنارة النبباحية 


كدخ اماع سدسرم ستجمر ع1 


تمصن عساءءاتطعمى عنامتسه]1 مز 


إعداد: سوسن محمد محمود الجناينى 
عرض: نادية عبدالحميد السنوسى 


فى يوم ٠٠١1/11/0‏ تمت مناقشة رسالة 
الماجستير المقدمة من الباحثة: سوسن محمد محمود 
الجنانينى » التى أعدتها عن «فنون البيئة السيناوية 
فى عمارة السياحة» وتكون أعضاء لجنة المناقشة 
والحكم من السادة: ١.د.‏ ممدوح عبده يوسف . أستاذ 
بقسم الديكور بالكلية «مشرقاء؛ |.م.د. جودت نصر 
بباوى أستاذ مساعد بقسم الديكور بالكلية 
«مشاركاء.؛ |.د. محمد عبد الفتاح البيلى أستاذ 
ورئيس قسم الديكور بالكلية سابقاء «مناقشاء, ١.د.‏ 
«سليمان محمود, أستاذ الفنون الشعبية وعميد كلية 
التربية الفنية سابقا «مناقشاء . وئمت المناقشة فى 
كلية الفنون الجميلة بالقاهرة. - جامعة حلوان. 

ثناول البحث فى مقدمته موضوع الإحساس بالجمال 
كمدخل للفنون؛ باعتبار أن البحث يقدم القيم الجمالية فى 
زخارف سيناء ليجعل العمل أصيلاً راسمًا. كما أن الفن 
السيناوى يغبر عن العادات والتقاليد عند بادية سيناء؛ ويوضح 
الهيكل البنائى للمجتمع وعلاقته بالجائب البيئى وبخاصة 
زخزفة المسوجات خلال العضور التاريخية؛ والشورة 
الصناعية والسياحية: وأهم المواقع الأثرية, وأثر البيكة على 


العمارة الداخلية فالفن السيناوى يحمل رسالة عالمية ترفض 
العبث؛ وتحترم الوعى والعقول» فهذا البحث رحلة وجدانية من 
خلال الرئية الجمالية للفدون ومقوماتها فى سيناء؛ وإمكانية 
تطبيقها فى العمارة الداخلية. 

وقد تناولت الدراسة الوحدات الزخرفية فى الفن الشعبى 
بشبه جزيرة سيناء ومدى ارتباطها بعناصر العمارة الداخلية 
السياحية. 

فالهدف من البحث هو إيجاد طابع فن مميز متأثر بعناصر 
البيئة المحلية وتطبيقه فى عمارة السياحة وعناصز العمارة 
الداخلية السياحية. 

وتؤكد الباحثة على ضرورة التعرف على القيم الفنية 
الجمالية لزخارف البيكة السيناوية فى عمارة السياحة وأماكن 
إعاشة بدو صحراء سيناء. 

كما تؤكد أيضًا على ضرورة توثيق الزخارف اليدوية 
السيناوية؛ مشيرة إلى أهمية الحفاظ على هذا التراث من 
الانقراض . وصولاً إلى نتيجة مهمة وفى إتاحة فرص عمل 
للأسز المنتجة فى مجال الزخارف السيناوية بجميع أنواعها 
حفاظ عليها وتطويرها. : 


فف 


وهنا تشير الباحثة للعلاقة الحيوية بين الإنسان والبيئة 
وذلك عن طريق ربط الحياة السيناوية القديمة بمشتملاتها 
البيكية بالقرى السياحية الحديثة؛ والذى من شأنه إضفاء روح 
الأصالة على هذه القرى المعاصرة ودمج لحضارتنا القديمة 
مع كل ما هو حديثء مما يشرى القرى السياحية ويجعل لها 
بعد حضاريا وثقافياً ومعاصرا فى الوقت نفسه. 

ويهدف البحث أيضًا إلى دعوة المعماريين إلى إعادة 
التصميمات الهندسية بما يتناسب ويتعايش مع البيكة سواء على 
ساحل البحر بدخيله؛ أو فى المناطق الجبلية بجبالها ووديانها. 

كما أكدت الباحثة على أهمية الحفاظ على الهوية للمنطقة 
فى ظل الزحف العمرانى» ويشتمل البحث على ثلاثة أبواب: 

الباب الأول: تاريخ فنون البيئة السيناوية . 

الباب الذانى: فنون البيئة السيناوية فى العمارة الداخلية 
السياحية. 


الباب الكالث: العمارة السياحية فى المناطق الساحلية 
وسوف نعرض لكل باب على حدة. 

الباب الأول: 

تاريخ فئون البيئة السيناوية. 

وينقسم هذا الباب إلى ثلاثة فصول. 

الفصل الأول: فنون البيئة السيناوية: فى ثلاثة عصور 
فنون البيكة السيناوية فى العصر الإسلامى .يتحدث هذا الفصل 
عن تاريخ الفن خلال العصور المختلفة بداية من العصر 
الفرعونى وحتى العصر الحديث» وسمات البيكة السيناوية» 
وفنون البيكة المرتبطة بهاء الوشم والحلى خلال العصور 
(فرعونى ‏ قبطى ‏ إسلامى) ثم الجائب الجغرافى» وما تمتاز 
به شبه جزيرة سيناء من موقع كملتقى للحصارات وما تركته 
هذه الحضارات من زخارف ووحدات فى العمارة الداخلية؛ 
وأنواع من المساكن فى منطقة سيناء؛ على مر هذه العصور. 

الفصل الثانى: ‏ القيم الجمالية وعناصر العمل الفنى 
فى فنون وزخارف البيئة السيناوية (دراسة ميدانية): 

يتناول هذا الفصل تاريخ الفن فى المجتمع السينارى» 
والقيم الجمالية وارتباطها بالنواحى الاجتماعية والاقتصادية 
ومظاهر الحياة الاجتماعية مثل ملابس الرجال وأسلحتهم 


يفف 


وملابس النساء وطرق التطريز ومظاهر الحياة البيئية من 
موارد معيشتهم (الخيام ‏ العرائش) وطرز وخامات الخيام 
البدوية تتمثل فى سكن البدو لخيام الشعر وأثاثهم داخل الخيام 
(المنسف ‏ حجارة الرحى ‏ الغرابيل ‏ الصاجات ‏ الأغطية 
عدة القهوة ‏ الفرش ‏ الأخراج والمخالى ‏ البرقع ‏ الطرحة) 
مع ذكر أهم الحيوانات فى البيكة السيناوية؛ وأهم ما يقوم به 
أهل سيناء من حرف وصناعات يدوية. 

الفصل الثالث : دراسة وتحليل لعلاصر الوحدات 
الزخرفية فى سيناء؛ يتضمن هذا الفصل النشاط الفنى فى 
سيناء وذلك بشرح طرق التعبير الفنى عند أهل سيناء ومدى 
ارتباط المندجات الفنية السيداوية بالقيم الجمالية . 

كما يتضمن عناصر العمل الفنى تحليل الوحدات الزخرفية 
الهندسية السيناوية» حيث أن معظم هذه الوحدات مستمرة 
وتتضمن زخارف هددسية ونباتية وزخارف متداخلة ومتشابكة 
وتشمل.وحدة (المثلث ‏ المعين ‏ الدائرة ‏ الخطوط الملكسرة ‏ 
والمنحدية) وأيضًا الزخارف وما تعكسه من عادات وتقاليد 
للمجتمع السيناوى. 

ثم اختيار وحدة المثلث ودراستها دراسة وافية كأهم 
عداصر الوحدات الزخرفية الهندسية فى الفن الشعبى 
السيناوى. وعمل تحليل ودراسة ميدانية ورؤية جمالية لأهم 
عناصر زى المرأة السيناوية لشرح القيم الجمالية فى زخارف 
المنطقة وما تحملها من وحدات زخرفية وألوان وتصميمات 
تعكس طبيعة أهل المنطقة وعاداتهم وتقاليدهم مع عمل تحليل 
لبعض الوحدات الزخرفية. 
الباب الثانى: 

فنون البيئة السيناوية فى العمارة الداخلية. 

وينقسم هذا الباب إلى فصلين: 
الفصل الأول: 

العمارة الداخلية فى القرى السياحية: 

عند موقع مشروع سياحى يجب وضع بعض الاعتبارات 
والأسس العلمية والفنية فى التخطيط؛ فمثلا من العناصر 
الطبيعية الواجب مراعاتها فى اختيار وتنفيذ الأماكن السياحية 
هى طبيعة سطح الموقع للبحر وتوافر المرافق العامة والرياح 
والشمس والحرارة والرطوبة. 


لمحتا 
١‏ جيسي ج وي سو عد 1 
1117لا 


هه نسم ميجر لكو جر متب 6 جيم صر اكالم لتجكج 


حم بحسم سبي حم جربضيم 2 جنب صم لتم (تجكي 


يتضمن هذا الباب أيضًا العلاقة بين العناصر المعمارية 
المكونة للقرية السياحية وعلاقة الطرز الفنية بين العمأرة 
الداخلية والخارجية لتصميم الأماكن السياحية؛ وتغطية 
للأماكن السياحية وأنواعها فى سيناء . 

وتناول البحث أيضنا أنواع السياحة فى منطقة سيناء ومنها 
السياحة الدينية: (دير سانت كاترين وما يحتويه من أماكن 
مقدسة ووادى ومقام اللبى صالح وهارون وجبل سيدنا 
موسى) . 

والسياحة التاريخية مثل حمام فرعون وقلعة صلاح الدين 
على جزيرة فرعون وقلعة الطور... الخ؛ توجد أيضا السياحة 
الثقافية والعلمية والعلاجية (عيون موسى) والسياحة التجارية 
والترويحية:؛ وهناك أيضًا سياحة الشباب والمؤتمرات 
والمغامرات . 
الفصل الثانى : 

يتضمن هذا الفصل أثر البيكة على العمارة الداخلية فى 
القرى السياحية؛ حيث كانت للعوامل المناخية والاجتماعية 
والديدية تأثيرها الكبير على واجهات المبائى والفتحات 
الخارجية بهاء وكيفية استخدام الخامات التى تجود بها البيكة 


امورو وو ري و 


المصرى على العمارة الداخلية. للفنادق السياحية وللخفاظ 
هذا التراث العظيم يجب تحديث التراث الفنى العريق وتطبيقه 
فى العمارة الداخلية للمنشأ السياحى. 

ونجد أن للعوامل المناخية والاجتماعية والثقافية الأثر 
الواضح على الحلول المعمارية فى عمارة السياحة والعمارة 
الداخلية؛ واستخدام خامات البيئة فى البناء وصناعة الأثاث 
ليتناسب مع المناخ؛ حيث توجد علاقة قوية بين البيكة 
الطبيعية والعناصر الفنية والثقافية مع شكل العمارة الداخلية 
ومواد البناء. ثم عمل تصميمات لبعض قطع الأثاث (الثابت 
والمتحرك) تضمنت: (الألوان - وحدات الإضاءة ‏ الإكسسوار- 
المنسوجات ‏ الكليم ‏ الأزياء) للتطبيق داخل المنشأ السياحى. 


لف 


الباب الثالث: 

العمارة السياحية فى المناطق الساحلية بسيناء. 

دراسة ميدانية. 

يتناول هذا الباب تخطيط المناطق السياحية الساحلية وأهم 
شواطىء شمال وجنوب سيناء؛ وأهم إنجازات التنمية السياحية 
فى شبه جزيرة سيناء ‏ (محمية الزرانيق) ويشمل هذا الباب 
نموذج للقرى السياحية والفندق النموذجى والمخيمات وأثر 
التراث السيناوى على المنشأ السياحى؛ وتم عمل دراسة ميدانية 
لعدد من فنادق وقرى سيناء ومنها (فندق ايجوث أوبرى ‏ 
فندق سميراميس ‏ قرية سما العريش) مع تزويد البحث برسوم 
تخطيطية لذلك. 

وفى الختام قدمت الباحفة بعض التوصيات فى إلشاء 
وتصميم القرى السياحية الساحلية والتنمية السياحية فى منطقة 
سيناء. وكذلك يحتوى هذا الباب على بعض التصميمات 
للتطبيق على نموذج منشأ سياحى وهى تخدم: 

١‏ - حجرة اللوم (تصميم سرير- دولاب كمود. تسريحة 
- ستارة ‏ مفرش سرير- أباجورة ‏ نجفة ‏ سجادة) . 

- حجرة الطعام (مفرش - منضدة ‏ فوطة ‏ وحدة إضاءة 
بالشمع ‏ قائمة الطعام ‏ عدة تصميمات لكرسى) . 

9 استخدام عام:‎ "١ 

صندوق العروسة فى التراس أو استراحة حجرة اللوم. 

- تصميم كونتر (الاستقبال) . 

- تصميم كنبة لنفس الأغراض السابقة. 

- تصميمات تنفذ على جدار الحوائط المصدوعة من 
الحجر. 

- تصميمات زجاج معشق للفتحات. 

تصميمات أبواب. 

تصميمات أبليك (وحدات إضاءة) للحائط. 

ويعتبر البحث جهد) متميزا فى إعطاء رؤية جمالية لفنون 
البيئة السيناوية فى عمارة السياحة. 


ع0 دنس 


09 دنا 


انع 3 


منضدة مأخوذة من (:صندوق العروسة بسيناء ) 


0 


مؤثرات فنية وشعبية 


فى كتابات يحيى حقى 


شمس الدين موسى 


«يحصيى حقى؛ واحد من جيل الكتاب والأدباء 
الذين ولدوا فى نهاية القرن التاسع عشر وأوائل 
القرن العشرين؛ وتفتحت مواهبهم فى الريع الأول 
من القرن العشرين؛ وذلك الجيل يعتبر من أهم 
أجيال الأدب والكتابة؛ لأنه يضم أسماء وصل 
عطاؤها إلى الجميع أمثال طه حسين: والعقادء 
وسلامة موسىء والمازنى؛ وتوفيق الحكيم؛ ومحمود 
تيمورء» وحسين فوزى ... إلخ. ويكون اسم يحيى 
حقى متربعا وسط هؤلاء «الجيل المتميزء الذى أسماه 
يحيى حقى جيل فجر القصة قى الكتاب الذى أصدره 
تحت العنوان نفسه «فجر القصة؛ منذ نحو نصف 
قرن. 

والمؤكد أننا نعرف هذا الجيل على نوع من التعدد الذى 
ساد إبداعه فنرى «طه حسينء الأديب والكاتب يبدع فى شكل 
الرواية والققصة؛ و«توفيق الحكيم؛ يبسدع فى شكل الرواية 
والقصة والمسرح؛ و«عباس العقاد» الشاعر لم يترك فن الرواية 
الذى أصدر فيه روايته الوخيدة الشهيرة «سارة؛ فضلاً عن 
تميزه كمفكر وسياسى فى مرحلة ما. ودحسين فوزى؛ كان 
إبداعه المرسيقى ملحوظا رغم اهتمامه بالنقد الفنى 


والحضارى؛ و«محمود تيمورء كان يبدع فى شكل القصة 
والرواية» وكذا «يحيى حقى؛ الذى ععرفناه كاتبًا للقصبة 
والرواية؛ بل ولم يترك الإبداع النقدى الذى كتب فيه عشرات 
المقالات جمعها الراحل «فؤاد دوارة؛ فى غدة كتب؛ فضلا عما 
قدمه هومن كتب فى النقد؛ مثل «أنشودة البساطة:, 
ره خطوات فى النقد.؛ وكان أهم ما فئ كتابات «يحيى 
حقىء أنه لم يفقد الدهشة أبدا. كذلك لم يفقد الطزاجة فى 
أسلوبه لاهتمامه الدائم بالعبارة» بل بالكلمة المفردة ذات 
الظلال الفنية الموحية؛ فكان طوال حياته شديد الغرام باللغة 
العربية» بل الكلمات العامية الدارجة؛ وربما ذلك يرجع لأصل 
«يحيى حقى؛ التركى» كما يفسر البعض. 

وجدير بالملاحظة أن «يحيى حقى؛ تولى فى حياته العديد 
من المناصب الكبرى فضلاً عن اشتغاله بالعمل الدبلوماسى فى 
مطلع حياته؛ فلقد كان رقيباً عام للمصنفات الفلية؛ كما عمل 
مدير لمصلحة الفنون فى وزارة الإرشاد القومى التى كان 
يرأسها المفكر «فتحى رضوان؛ قبل إنشاء وزارة الثقافة 21584 
وكأن رئيساً لتحرير مجلة «المجلة؛ الوحيدة فى ذلك الوقت. 

وديحيى حقى؛ من الكتاب الذين ثارت ضجة حول 
إنتاجهم؛ خاصة عندما صدرت ررايته قنديل أم هاشم؛ 


يفيف 


التى تحولت إلى فيلم سينمائى؛ فكان الصراع فى ذلك الوقت 
بين الرؤى الواقعية والعلمية المستحدثة ألتى كان يعمل سلامة 
موسى على إشاعتهاء والرؤى التقليدية الإيمانية السائدة. ولقد 
تجلت عبقرية «يحيى حقى؛ ودهاؤه فى اختياره الحلول 
الوسطىء فمزج العلاج القائم على العلم بكل ما يعتقد به الناس 
من أهالى السيدة زينب؛ حيث إن فى اعتقادهم أن زيت قنديل 
أم هاشم «مقام السيدة زينب» يمكنه أن يشفى من الرمد. وريما 
فى ذلك الوقت كان الانتصار دائمًا للحلول الوسطى مثل الحياد 
الإيجابى بدلاً من الأحلاف؛ وعدم الانحياز بدلاً من التكتل» 
والاشتراكية الديمقراطية بدلاً من الاشتراكية العلمية؛ التى 
تتأمس على الفلسفة الماركسية:؛ فكانت رؤية «يحيى حقى؛ 
متماشية مع ما يدور على الصعيد السياسى؛ ومن ثم كان ما 
يقول به «يحيى حفى؛ يمثل جزء) من الواقع السياسى 
والاجتماعى على وجه الإجمال. 

وأرى أن من واجبى هنا أن أشيد بذلك الجهد الخارق الذى 
قام به الناقد الراحل «فؤاد دوارة»» الذى أحب «يحيى حقى» 
وعمل معه فى مجلة «المجلة»» بقيامه بجمع عشرات 
المقالات التى نشرها «يحيى حقى؛ فى الصحفء وقام 
بتصنيفها وتبويبها وإصدارها فى كتب عن الهيكئة العامة 
للكتاب. والملاحظ أن تلك المقالات الأسبوعية؛ كان «يحيى 
حقى؛ يتابع فيها الفنون المختلفة من موسيقى وغناء؛ وفنون 
تشكيلية» وعمارة. 

ولقد أصدر «يحيى حقى؛ سيرته الذاتية فى جزءين: 
الأول بعنوان «خليها على الله؛ وصل به الكاتب فى 
سيرته حتى نهاية مرحلة الوظائف. والذانية بعنوان ٠«كناسة‏ 
الدكان؛ التى تعرض فيها «يحيى حقى؛ لأجزاء فاصلة فى 
حياته وتجربته فى الكتابة. 

كما قدم الكاتب فى حياته عدد) من المجاميع القصصية 
مثل «دماء وطين:؛ و«ناس فى الظل؛ عن مجموعة من 
الشخصيات. وبذلك نرى أن «يحيى حقى؛ كان ممثلاً جيدا 
لجيله الذى تعددت أشكال الكتابة عنده؛ كما كان أخذه للتجربة 
الثقافية مأخذ: الجد الشديد من الشرق إلى الغرب إلى التراث: 
فصلا عن التجارب اليومية ألتى جذبت «يحيى حقى؛ فجعلته 
يتناولها فى العنديد من المؤلفات مثل السينماء والمسرح؛ 
والتاريخ؛ والأوبراء والكونسرفتوارء وكتابته عن «سيد درويش» 
وموسيقاه؛ الذى كان خول اسمه نوع من الضباب قبل ما يتناوله 
عشرات الكتاب والنقاد. 


ف 


وتأتى سلسلة من الكتب بعنوان «فى محراب الفن؛ التى 
قام بجمع موضوغاتها الناقد «فؤاد دوارة» لتكون من إسهامات 
يحيى حقى المهمة فى النقد الفنى والتطبيقى الذى يكشف عن 
ذائقة متميزة؛ وحس مرهف عالٍ تجاه الفنون المختلفة 
كالموسيقى والفن التشكيلى والعمارة . 


آراء يحيى حقى فى الموسيقى 
ولعلدا يمكننا أن نطالع آراء «يحيى حقى؛ ولفتاته الذكية 
والنقدية حول قضايا الموسيقى مما يؤكد على اتساع وشمول 
رئية يحيى حقى على مختلف الفلون. وجدير بالملاحظة أن 
«يحيى حقى؛ لم يكن فى تلك الموضوعات يجلس فوق مقعد 
الأكاديمى المدخصصء بقدرما كان الذواقة الذى يحاول 
الاتصال بالقراء عبر كلمات واضحة مفهومة وفلية فى معظم 
الأحيان. كما كانت ذات الكاتب ‏ الأديب ‏ تطل علينا دائمًا 
عبر آرائه وسطوره؛ فهو دام الاهتمام باللفظة والتشبيه الذى 
يكون قطعة من ألفن الرفيع؛ بل العبارات والكلمات الشعبية 
التى استطاع «يحيى حقى؛ بأسلوبه أن يضعها فى أنساق فلية 
موحية جميلة؛ وإذا ععددنا تلك الألفاظ لما وقفنا علد رقم 
معين» فهذه هى طريقة «يحيى حقى؛ وأسلوبه فى الكتابة مع 
ملاحظة أن «يحيى حقى؛ الكاتب والشعبى كان موجوداً فى 
كل الأحيان لا يفقد السخرية تجاه موقف معين أو يتنازل 
عنهاء فنقداته دائمًا تأتى ممزوجة بالسخرية؛ ونلاحظ ذلك 
عند حديثه عن الأوبرا.. فيقول: 
«كانت دار الأويرا تستلزم أن ترتدى ١‏ الفراك, 
فمن أين لى ؟ أما أعلى التياترو فكان سباءة 
للفقراء من مستخدمى المتاجر الأجنبية» وإذا 
جلست بينهم أحسست بالغربة فى بلدى» 
ولعلهم يتساءلون بنظراتهم «كيف ومن أين 
أتى هذا الدخيل ؟..., 
ويهذه العبارات التى تحمل الكثير من السخرية يصور 
الكاتب أزمة المثقف ابن الطبقة الوسطى عند ولوجه إلى عالم 
الأوبرا التى تقوم أساسًا على التقاليد سواء فى العرض أو فى 
الاستماع أوفى مظهر الرواد. ويصف الأوبرا التى شاهدها فى 
روما فئ العبارات التالية: 
«هذه دار لا تولى وجهها ولا تفتح قلبها إلا 
للماضىء إلا للأعزاء من الأصوات أثبت 
الزمن أن تركتهم ياقوت وزيرجد وماس 


وزمرد ولؤلق ومرجانء لا يبليها الزمن ولا 
ينقص قيمتهاء بل يزيدها عراقة» ينبغى 
للقادم من الأحياء أن يعرق أعواماء وأن 
يدق بابها طويلاً قبل أن تأذن له بالدخول 
والانضمام إلى زمرة الخالدين: فالذوق هنا 
متحفظ حنبلى؛ كل بدعة ضلالة» وكل ضلالة 
فى الثار. والنفقة هنا قاصمة للظهرء 
والإخفاق كارثة تهون دونها أية كارثة فى 
الكونسير؛ أو حفلة غناء منفرد...., 
وتتجلى قريحة «يحيى حقى؛ الوصفية عندما يصف 
موهبة الإنسان أو المشاركة الإنسانية فى الأوبراء فيعتبرأن 
حنجرة الإنسان أعظم آلة؛ فهئ فذة غريبة عجيبة؛ ينبعث 
تدفقها رأسا من القلب.. ويقول عنها: 
«إن هذه الآلة لغ زلا يعلم سره إلا الله الذى 
يهبها لمن يشاء من عباده.. هبة من المولى 
وبلا عنوض إلا الشكرء وتقدير النعمة حق 
قدرهاء وصيانتها كأنها حبة العين؛ أو كأنها 
ذبالة ضوء الحياة ضد أعاصير الموت.. آلة 
تنطق بألفاظ لغة؛ ولكنها تذيب هذه الألفاظ 


عن :قوالبه. وشروطها .لتنقلها إلى لغة النجؤى » 


بين الأفئدة التى خلقها الله سبحانه قبل أن 
يخلق لغات للبشر.. هذه الآلة هى تركيبة 
عجيبة فى أؤتار رقيقة من لحم ودم فى 
حنجرة.. هى الصوت الإنسانى؛ وحده 
ويمفرده...٠‏ 
أليست هذه. عبارات عاشق للجمال والحياة متعبد فى 
محراب الجمال ومحب.لكل ما هو فطرى وجميل؛ فهو يذهب 
للأوبرا لشىء واحد إن صباع فقد ضاع كل ما عداه؛ يريد أن 
يستمع إلى غناء؛ حتى يطرب لحبلاوة الصوت من كل 
الطبقات تيلور:وباريتون وباص للرجال؛ وسوبرانو ونصف 
سوبرانو لللساء.. وهذا كله يأتى مجتمعا فى الأوبرا الواحدة 
مدفردة أو ثنائية وأحياناً رباعية؛ وهذا فى رأيه يمثل سر سحر 
الأويرا. ش 
ولأن «يحيى حقى؛ مواطن محب للناس: زأديب محب 
للجمالء لذا فلقد كان يود من قرارة نفسه إشاعة الجمال فى كل 
شىء فى مصبرء وأولاً فى الموسيقى والأغانى ألتى كان يضفها 


بالقبح والتخلف. ويقارن بين حفلات أوركسترا القاهرة 
والحفلات الإيطالية» فيبين فقد الأولى الكثير مما كان يحس به 
أثناء الاستماع للأوركسترا الإيطالية؛ وهو ما يسميه بالتراب 
غير المرئى الذى يملأ خياشيمه؛ وذلك التراب شىء معنوى 
وهو العراقة التى تفتقدها الأوركسترا المصرية؛ وهى التى 
تتأتى من تعاقب الأجيال ورسوخ التقاليد بين المكان رأهله» 
حيث لأوركسترا القاهرة ‏ على حد قوله ‏ «خشخشة؛ الذوب 
الجديد النظيف اللميع؛ وهرما يمثل قفزة من حضارة إلى 
حضارة؛ وفى رأيه أنه لابد من الصبرء ومر الزمن حتى يتم 
الهضم؛ وكما يقول فى صمرة فنيئة «لابد من دعكة غيز 
متراخية لتزول هذه الخشخشة:؛. 


عن الأغانى 

ولا ينسى الكاتب الكبير «يحيى حقى؛ ‏ عند تذاول 
للموسيقى ‏ أن يتطرق إلى الأغانى؛ فيصفها بأنها محلة 
تصيب شعبنا التواق للأنغام بهذه الأغانى الرتيبة المكررة؛ كما 
يصف الأصوات التى تؤدى الأغانى بأنها هزيلة وقبيحة؛ وأنه 
يضع يده على أذنه عند سماعها لهذه الأصوات الفجة غير 
المهذبة التى تؤدى وسط تخت لا هو شرقى ولا غربى؛ 


ويصفه بأنه مثل مطبخ ينهدم . 


كمأ يتحدث يحيى حقى عن أسلوب صدع الأغانى الوطنية 
التى تتم فى لهوجة وسرعة ربأمر أحد المسئولين؛ عندما يأمر 
كلا من الموسيقى والشاعر بضرورة عمل أغلية وطلية على 
أن يتم تسجيلها قبل مغيب الشمس . ويتساءل كيف جمعت 
الإذاعة بين شاعر بعينه وموسيقى بعينه ويدرك بأن ذلك 
يرجع إلى علم عند الإذاعة يسمى علم التوليف تختص هى به 
وحدذها. 

وسرعان ما يصور «يحيى حقىء ذلك الحال الكاريكائيرى 
الذي يكون عليه كل من الشاعر والموسيقى الأشعث الشعر 
الذى لا يربط بينهما سوى التليفون؛ وكأنه يتم لقاؤهما ‏ على 
حد قوله ‏ فى حلقة ذكر حين تبلغ ذروتهاء وقد تحدث معجزة 
ويولد لنا نشيد عبقرى تليفونى؛ ولكن لا يمكن الاعتماد على 
المعجزات فى كل الأحوال. 

ويتساءل «يحيى حقئ: .. ما علامة الخلاص من التخلف؟ 
ولكنه يجذ الإجابة تتلخص فى وجود الأغانى الرديكة؛ ويقول 
إن الخلامض من التخلف لن يتحقق إلا باختفاء هذة الأغانئ'" 
لأنها مثل فذ للهبوط بالفكر والذوق» وتقوم بتخدير الأعصاب 


أغفا 


حتى يصاب الإنسان بالبلادة المزمنة؛ ويرى أن تلك الأغانى 
تعتبر أنموذج للفن الذى يقدم لنا هذه الأغانى؛ مع زعم أنها 
أدت إلى الشعب حقه وحاجته إلى فن الموسيقى. ويؤكد أن 
تطور الأغدية لن يحدث إلا عندما يقصر زمنهاء مع اقتباس 
موسيقاها لبعض الهمسات من التلحين الغريى؛ مع الرغبة فى 
أن يحل الإيقاع السريع محل الإيقاع البطىء؛ ويعيب على 
الأغافى التى تستمر ساعة وساعتين؛ كما يعيب على أسلوب 
الترجمة فى الموسيقى ‏ ويقصد بها أن تقوم الموسيقى بترجمة 
الكلمات الغنائية بعد أن يؤديها المغنى باللحن نفسه بالموسيقى 
الصامتة .. ويصف ذلك فى عبارته الساخرة بقوله: 
«يترجم المقطع الخارج من فم المفنية 
بإحداث صوت على الكمنجة لا تدرى هل هو 
تمزيق ثوب ( بفتة) منشىء أو اعتلاج بطن 
بفازات بعد أكلة بصارة «أكلة شعبية 
مصرية:ء أو هل هو صراخ منبعث من تحت 
ماجور لامرأة: توشك- على الولادة؛ أو هل هو 
تأوهات مخئث أو لبؤة مسعورة..., 
كما يوضح كيف يظهر فى الأغانى المصرية غياب وحدة 
اللحن؛ مع أنها قد تكون موجودة فى بعض الأحوال؛ وذلك 
بسبب تكرار أداء المقطع الواحد ه مرات أو" مرات. وبذلك 
نرى أن «يحيى حقى؛ شمل فى مقالاته عن الموسيقى موقفه 
من الأغان المصرية التى تشيع الهبوط فى الذوق العام؛ وتعبر 
عن تدهور أحوالنا وتخلفهاء مع اعتبا ر أن مقياس ذلك التخلف 
هو الهبوط فى مستوى الأغانى كلمات؛ وأداءء وموسيقى. 


موقف يحيى حقى من الفن التشكيلى 

والملاحظ أن «يحيى حقى؛ قد أعطى للفن التشكيلى جهودا 
ملحوظة تجلت فى الجزء الخاص بالفن التشكيلى؛ حيث تناول 
بعض الظواهر التى اعتبرها مرضية؛ لاحظها أثناء تردده على 
المعارضء وقدم نقده بالأسلوب الساخر الذى تعودناه منه» 
وتعرض للكثير مما يجرى مقدما آراءه ألتى أعتبرها شديدة 
التقدم بمقياس ما يدور حولنا الآن» فكانت آراوه فى الغرى ‏ 
عرى المرأة فى الفدون ‏ مناقضة ومناوئة لما يتناوله الوعاظ 
بالهجوم دائصًا دون أن يتناولوا بقية القيم الإنسانية مثل 
المروءة؛ والعدل؛ والشجاعة؛ والقسيام بالواجب» وتحمل 
المسئولية . ويعتبر أن العرى فى الفنون يمثل قيمة جمالية تعمل 
على طرد الدمامة» فتخذا فكرة معيارية مقياساً لذلك ملخصها 


كرفا 


«إن التبصير بالجمال ما هو إلا طرد للدمامة؛ وذلك 
واجبنا الأول . 

كما قام بتوجيه الكذير من النقد للمتاحف المصرة المكدسة 
بالأعمال الفنية والداريخية التى تمولت بها إلى مخازن 
صامتة؛ وطالب بضرورة انتقال هذه الأعمال بما فيها الأعمال 
الإسلامية للأماكن العامة والحدائق ومعاهد العلم ومكاتب 
الدولة. 


ويتناول فى واحد من فصول الكتاب تقديم الفنان المصرى 
«محمود مختار» صاحب تمثال نهضة مصرء ويقول عله: 
«إنه نشأ بين الفلاحين كصبى فقير مسكين» 
لكن لا عجب أن يكون بين جنبيه لا روحه 
هو وحده؛ وإثما روج مسصر ذاتها ليكون 
فنانها الأول الأوحد ‏ لم يسبقه أو يلحقه 
غيره؛ ليعبر عن أصالتها وعظمتها وجمالها 
وعبقريتهاء عن إبائها ورقتهاء عن كدحها 
وصبرهاء عن قدرتها على الدوام والتطور 
مها 
ولعلدا نرى أن كل ذلك يتجلى من أعمال مخدار «غير 
المسبزقة؛ مثل «على شاطئ النيل؛ وعند لقاء الرجل» 
حارس الحقولء العودة من النهرء مالئة البلاص» 
بائعة الجبن: الخماسين؛ فضلا عن تمثاله العظيم الذى 
جسد روح الأمة بعد ثورة 111 والمسمى نهضة مصر. 
ويطالب يحيى حقى وسط كل ذلك بضرورة الاهتمام 
باللمسات الجمالية فى الأبنية التى نقيمهاء كما ينتقد أسائذة 
الفنون أثناء تعاملهم مع مشروعات التخرج للطلبة الذين سهررا 
الليالى داخل جماعات مثل جماعات العمل يواصلون الليل 
بالنهار» حتى ترضي هذه المشروعات لجان الفحص ,التقييم 
الذين يمرون مرور الكرام ‏ على حد قوله ‏ على تلك فى زمن 
قصير للغاية متخذين من موغد القطار سببًا لذلك؛ وكأن 
وجودهم تبرثة ذمة. 
والملاحظ أن «يحيى حقى؛ قد خصص لتمثال «النبى 
موسى؛ لمايكل أنجلو عدد ثمانية موضوعات نشرها متوالية فى 
جريدة المساء فى المدة من 8/7/ 151١‏ وحتى 9/178/ 1917١‏ 
قام فيها لا بعرض إعجابه بتمثال «النبى موسى؛ لأنجلو وإثما 
بتناول النواخى الغامضة فى التمثالء أو الجوانب التى تخير 


الحيرة؛ وهو ما انتاب عشرات النقاد الذين تناولوا هذه التحفة 
الخالدة؛ وعرض فى موضوعاته آراء النقاد الأوربيين من 
عصور مختفة؛ نافيا عن نفسه الخبرة والتخصص فى الفن 
التشكيلى والنحت؛ وكان فى اهتمامه يحاول أن يتمثل المعنى 
الباطنى فى كل عمل من الأعمال؛ وذلك ما جعله يتعرض 
لآراء النقاد ويكون سبيله لذلك أن يرجع لعشرات المراجع 
باللغات الفرنسية والإنجليزية والألمانية؛ ويعتبرأن عظمة 
العمل الفنى تتمئل فى أن يبقى مكات السنين متحديا 
المشاهدين على كشف الغموض فيه؛ ويقول: 
«لم يحدث لتمثال آخر أن خلف فى نفسى ما 
خلفه تمثال النبى موسى من أثر بليغ. وكم 
مرة صعدت السلم الشاق الذى يؤدى من 
شارع كافور إلى الميدان المتوقد بالكنيسة 
قليلة الزوار للصلاة؛ وكنت فى كل مرة 
أحاول أن أتماسك؛ وقد صوب لى البطل 
المنحوت نظرة ملأى بالغضب والاحتقار..., 
ويوضح أنه لا يوجد فى العالم عمل فنى أثار من الجدل 
وئناقض الآراء ما أثار هذا التمثال؛ ويصفه بأنه كأنه إله 
وثنى. ويتجلى ذلك الغموض مع حيرة النقاد حول تفسير 
جلسة «موسى؛ على الحجرء وتقديم ساق على أخرى؛ ووضع 
يده أسفل الأقن؛ وحمله للوح الوصايا العشر؛ وهل ستقع 
الوصايا أم أنه يسندها بذراعه الأيسرء ونظرته؛ وجدائل شعره» 
ومسحة الغضب فوق وجهه؛ هل يوجهها لقومه الذين عبدوا 
العجل الذهبى عندما تركهم ورصعد الجبل للحديث مع 
الرب ..... عشرات التساؤلات والاستفسارات اجتهد النقاد فى 
كل العصور لتسيرها؛ وذلك ما جعل «يحيى حقى؛ يلجأ لآراء 
اللقاد فى دراسة شديدة التحدد لتمثال «النبى موسى؛ لمايكل 
أنجلو. 
وجدير بالملاحظة أن ما قام به الكاتب والفنان الكبير 
«يحيى حقى؛ كان محاولة للفهم كما يوضح؛ وليس محاولة 
للاستعراض كما يفعل الأكاديميون؛ فقد تلبسته روح أنجلو 
بعدما انبهر بتمثاله . وحاول بقدر كبير من الجهد الوصول إلى 
المعانى الغامضة فى التمثال؛ مما لجأ به إلى الرجوع إلى 
نصوص من العهد القديم. ويبين بعد تلك الرحلة من البحث 
والتقصى أن أنجلو لم يقدم «موسى كما عرفه التاريخ؛ بل كما 
رآه هو كشخصية ذات عزم؛ وقادرة على السيطرة على أناس 


يعصونه . فكان التمقال مزيجاً لما جاء فى الكتاب المقدس؛ وما 
اعتلجت به نفس الفنان الكبير الخالد «مايكل أنجل من 
عواطف جياشة حول شخصية البابا «جول الثانى»؛ الذى صنع 
التمثال ليكون بجوار ضريحه . 


وماذا عن العمارة 

وتأتى آراء الكاتب والفنان الكبير ديحيى حقى؛ عن فن 
العمارة لتكمل دائرة آراء «يحى حقى؛ عن الفنون المختلفة 
تناول فها الكاتب الكبير علاقة المنفعة بالجمال فى العمارة؛ 
وتعرض لأساليب وطرق مختلف الطبقات عند تشييدهم 
لعمائرهم ابتداء من سكان الأحياء الفقيرة؛ كالخرط مثل خرطة 
أبو السعود وخرطة زينهم دمن ضراحى القاهرة»؛ إلى عشش 
وسكانها مثل عشش الترجمان التى كانت كائنة فى وسط 
المدينة بحى بولاق خلف جريدة الأهرام حاليا وأزيلت منذ نحو 
ربع قرنء وسكان الربوع والأحواش؛ وحتى عمارة الطبقات 
الغنية الموسرة من البكوات وكبار التجار ومتوسطيهم؛ رهى 
العمارات الآثرية الآن مثل بيت السنارى؛ وبيت السحيمى» 
ووكالة الغورى التى يعلن «يحيى حقئ؛ أنه ما زارها فى يوم ما 
إلا وتملى أن يكون له فيها حجرة فى آخر أيامه . 

كما يتعرض «يحيى حقى؛ للعمارة الأوروبية؛ رُمساكن 
الفقراء كما صمرها الكاتب الإنجليزى «ديكدز فى العصر 
الفيكتورى؛ والقصور الكبيرة الضخمة مثل قصر«قرساى:» 
بوضف تلك العمارات من علامات الثراء والفخفخة التى تمتع 
بها سكانها عندما بنوها. 

ويحدد ألكاتب «يحيى حقى؛ طرز العمارة السائدة فى 
مصر فى أربعة طرز أو نماذج هى: 
١‏ - الطراز الفرعوتى: 

وهو الطراز الذى شاع فى مصر بعد ثورة 1115١؛‏ والذى 
بنى على نمطه ضريح «سعد زغلول»؛ وهو الطراز الذى روج 
له دسلامة موسى؛ و«محمود مختار . ولم يشع هذا الطراز. 
؟ - الطراز الإسلامى أو العربى: 

وهو الطراز الذى بديت على أساسه دار الكتب المضرية 
القديمة؛ ووزارة الأوقاف؛ ومعهد الموسيقى العربية. ولقد شاع 
هذا الطراز عند بعض اليكوات والباشاوات. ويلاحظ «يحيى 
حقى؛ أن الأجانب الكارهين لانضمام مصر للقومية العربية 
أنحازوا إلى هذا الطراز بدلاً من الطراز الفرعونى. 


لفرف 


“د الطزاز المويسك: 
وهو الطراز الذى وصل إلينا من إسبانيا أوالأندلس؛ وهر 
الذى بنيت على أساسه العمارات ذات البواكى؛ مع الشرفات 
الواسعة المكشوفة أحياناً مثل عمارات مصر الجديدة. وينتتصر 
«يحيى حقى؛ لهذا الطراز لما فيه من جمال ظاهر ومتعة علد 
الاستعمال. 
4 الطراز الحديث: 
وهر طراز الأسمنت المسلح الذى ‏ فى رأيه - قضى على 
كل الطرز الأخرى من أجل المنفعة كعنص روحيد؛ ولا شىء 
غير المنفعة. 
ويبين «يحيى حقى؛ أبعاد الفوضى التى سادت العمارة فى 
مصرء والتى ظهرت فى الأحياء الجديدة التى بدت - كما 
يصف ‏ فى أقبح صورة؛ ويعبر علها فى عبارات ساخرة 
لاذعة: 
«إنئى أغمض عينى إذا مررت بها... أحس 
كأننى أمر برصيف محطة كوم عليه مسافرون 
خائفون متعجلون, أمتعتهم حقيبة وكيس 
وزنبيل. بعضها جنب بعض وفوق بعض» 
ليس هنا شعور بالسكن والاطمئنان؛ ولم 
نملك شعورا بالمتعة والراحة.. أبنية لا تقى 
من الحر أو البردء والويل لمن سكن الأدواز 
العليا من أمثالى.. إنه بطل فى مسرحية 
«لتنسى وليامزء يكون اسمها.. فأر تحت 
سطح من صفيح ساخن: . 
ويستثلى «يحيى حق؛ من كل ذلك ما قام به المهندس 
الراحل «حسن فتحى؛ فى النماذج التى قدمها للعمارة فى قرية 


غرف 


القرنة؛ والفيئلا التى أقامها أمام حديقة الحيوان وغيرها 
باعتبارها نماذج لا تخلو من الجمال؛ كما أنها تؤدى الملفعة 
نفسها والراحة والمتعة. 

ولعلنا بعد ذلك العرض لبعض أفكار «يحيى حقى؛ فى 
الفدون المختلفة «موسيقىء وفلون تشكيلية؛ وعمارة؛ نرى 
اتساع رئية «يحيى حقى؛ لمختلف الفلون مع نظرته الجدلية 
التى تربط الفنون ببعضها لإظهار ما فيها من قيم جمالية 
لإشاعتهاء مما يؤكد على روح إنسانية شاملة. كما وأن 
الملاحظ أن «يحيى حقى؛ يحمل روح ناقدة للذات قبل نقدها 
لمختلف الأحوال والفلون من حوله؛ وكان فى كل ذلك الكاتب 
صاحب الأسلوب الذى عرفناه صاحب طريقة خاصة فى 
الكتابة تضع اللفظة الشعبية أو العامية الدارجة فى إطار فلى 
معين؛ حتى يوصل فكرته؛ فبضلا عن استخدامه للأمثلة 
الشعبية التى يمكن أن توصل السخرية من الموقف أو الحالة 
التى يتناولها. 

وباختصار كان «يحيى حقى؛ متفرد) فى طريقته وسط 
أبناء جيله من المبدعين والكتاب؛ فهو مغرم باللفظ والعبارة؛ 
والتركيب داخل العبارة؛ يضع اللفظ الشائع الذى لا نظن أن له 
ظلالاً معينة داخل نسق جميل: سرعان ما يجلو العبارة كلها 
عن حيوية وحياة لم نكن نتوقعهاء وتلك هى ما نسميها الكتابة 
الفنية؛ فهو أقرب إلى الفن فى الصياغة والدصوير والتعبيره 
مما ميزه عن أبناء جيله واللاحقين عليه . 

ولذا نرى - فى الختام - أن «يحيى حقى؛ فى كتاباته 
الصحفية والنقدية كان ينتمى للكتاب أصحاب الأساليب 
الخاصة؛ مما ميزه وأمد كل ما كتبه سواء كان إبداعا أو نقد أو 
متابعة للحياة الفنية بطاقة روحية كبيرة يمكن أن تعيش بها 
كتاباته ريما لمئات السنين. 


لث. !ا سه أأه لاعأباع؟ 2 كع5 أ رم مام ه5أج تنام ع1 
اخ لنامتصطدك/8 مفسفطاه81 صدد د35 نز وتمعط] 
لصخ مادخ لماص صصمتتتجوكر “ لع لتنامع تمتممول 
وأمعط؛ عط" .''تهساك سآ مصمناء _حاعمه0) عنوسه] 
لدنلاف]] ,كيه فصل ؤه تاساعد عطاغه لعلدعاعل كدبد 
,01م 06 هو أو ألتتعمناد عطا) تعلمن بوتس تصن 
01 20165501 10061 رأعدناملآ ماخ طناهلمد]/1 
"تنآ ده كمع .عوعاامء عط كه دمتهرمععل . 
111" .قعة اناعم ناك-مء 2 كه لعاعة لإوروطاة 8 
:01 0 للع اوتقصمء عع )تصصرمء ممتودباءؤأل 
مضع عدم0؟ ,الولرء8 لخ طمنة أعلطاة ممتسدحاه/1 
له فععلامء عط غه امعد مومعل ممه رمععل عط 01 
ته لاه 0 0ذق16مم ,لبامسطد]/! سمدماء انك كممرط 
عتاكتاته آه بإالناعدة عط 4ه مدعل عصرم لمة 
لد نت 


1 نعل 0 نا 16) ولاعألات! أونا0كلاع5 كك 72104018 
ن ع5 محم تاعتنابة وأقعطا) عط 6ه كاتهم كنامضة/؟ لسة 
7101م لاداع عوزع لل عط كه لإعلكريد امعترماولط 
عأغقسسه) آه لاع عط ها تزلعةاناعتاتةهم تممزد 01 كيه 
وتدا'! .تفصق مذ مومتوع؟ لمأقدمء عط مأ ممتأعتصاقممء 
عط هذ خرولأة منوتهن و كه لعلضموة: ذأ وزمعطا 
'آه نوزوالا عتاوتاية نه عتاعطاقعة ؤه متقديمل 
مع توفت يستناعع لتنه كاه لقا معصممى تار د'تقملة 


٠.‏ 8وأأعن نكمم عتأكتهنه) صزغا برا 
7 


117 الإنقترطا امآ قلط "508 آذ 1نا00ناه1 آى 10 , 
له عتاقتانة جه عه مددناماا ترثطا آل كاتمناق 

"اعم رمام لإتتهرع اذ[ لصة أكتاية ؤه ومنلوء؟ عترماكااه؟ 
عط 4ه لدع عط غة تصرمط كه 8201 .1و1 دتطعلا 

هأ لعطكناه1؟ أدعلها د 'تودآ] .إسفمعه «اغمععمتم 
ولا سه لمعه طاعتامعنت عط زه “عدبي أذ عطا 
,2ش ,متعوسوكط قطد؟] 1ه غقطا د5لدناوء عتنامهاة 
بحصكلة1] اخ لأ]لانة1 ,أصخدلة لذ بدذناه]/! مسوله5 
وء اعم عمتفدة؟ ع1 .وتعطنه لمه نإسوط مزعووي 
مضه مكدع 5'أود1] أه مأععمقة علتادتاية عطا 

مالا تالمع ناد عاءعممتكء عه اعتطنة كاءع لمعتاته 
له /زلتناة عناتإلقصه مه كعل1لز0رم دددنه]/!. [هغا/؟ لم 
,ق11056ام ,10118)108 8010 15و11 
.(عععمة 1ه قعتناعة ته تزاعع قطنا ,تامتاع ناكلم 
لصة عناة تلم مقن عط دعالصقط مكله بإلنذة ع1 
أقلاتط دلاثبن كمععدرمء *1و113 6ه كأعوومقة عترمللا10 
.كانه عتأقمام لمة عتساءةأتطعقة ,عسمتوصزة 


مامد عن د'أوة1] غهطا كمتماصته 2ودناه1/1 
ععمعأطحصة لمنضامة عتاعوتعمع عط لصة آرم 
عط كه عتصمعاناه هه عنة عتمعى تزعط اعتطيه 
مذ مأععمكة عترماكلاه؟ لصة عاكتاتة ؤه عمفاءعه 1 عام 
.نه قلط 


هذ لعلاوامصء عط ل[نامء لم2 ,دم كه عتمكه1 6ه ععسسمة 
. ك3 6110110108م1 


ع0 باط كع تممم تاوع) ع/ال1 مستمامم عناددا قلط 
عالأدعنه امعنع ]لل ص وتعاتد؟ جعحده/ عتتتمعى 
/إلمستادعا رعط كامعوعمم لبج عفد :و1610 
ع1آه*1 سمنام ع8 اسه اسعتعصق “ عاغن عط تعلسن 
تاعلصث مه52115 أكتاتة عتأمدام ,"عدم نائله1" 
مذ سونانلهم]"“ لعلغمامة نزدممنوع؟ 4 كامعدعرم 
عا :''مومتاستهط عأمماط تسروم مجع غدرم0 . 
لإ لعتء011 هذ دعناقدة تاعتطبة لإ«متصتاوع 
ت0(تاموطق اخ غدنوخ *“ماعععزل حصلة وتقأمعصسسعمل. 
لسة مسعص تماد حسعوط “ علغن عط عمسن 
101 لصة أذتاء 1109 .”ءارآ 01 مسطأترطظ ع1 
لباه “نعط ورعاكه اتقطه لخ لمععا/! عترم ماه 
عط دز عع79160مسكا' لع اغنام ز«مستاوع 
و*أعتتاء8 لذ ندتمع1]] ''زع121 عط 0 عسوماوعط 
عط مده ععمعءمصصة كه عورخ عط]"' مصاوع 
.لعأمعدعم معط 15 ”عله عط 04 عتعدلة 


“27 ,انام غ3 الإأط3112 ملم (أنامتنتاه1 أث مآ 
]0 5ع نلعء60م عط انتوطة دعت ل ' 341 لط اتمجهلاق 
01 تناك كنات عتطم هع مقصطاء عط ه ده تهنا هص عط 
(5ع5ة0 عا1) غقطة/الاعلة ذه ععماتعط لمتطانه عط 
501'4 آم 27 ,قع035 لقتتتعاصا عط مز رهكاتدآ غ0 
هأ غع لاما لمعتاء ومع ه طغزي عاعتتية نيحا متماة 
عا ات لعمععمم مسناعدنامم عط أنمطة 
'165[ممعم 200 ععدطأناء نتدأناجمم أه دمتتمع كتوههاه 
لزناء05ا عتطام قمع مصطاع عط .كدهئ تله 
8 .مقد ؤه كأععمكة لمعتوتزطم عط طلتتبج غاعماز 
عط معز لعدمععهمء تإاستهمم 15 تصبعدسمم عتملعلاه؟ 
ممه اعتطين وتدتعتقد لمستطانت ذه ممتمعم لام 
8 .لقم أه زا تدعق لسة كته عطا عتمناون!11 
لذن لعمتععدم ت[المعتمهها 15 دسباعذوحت عالتاتمم لهم 
عتمم 2ه كلمتيع نقتم عنامتاية عط عمتاءع اام 
5ع طلا 


عط غطاتتهوع0 ما اناه كاء5 501'0ءآ4 :27 

ع5 .(وع5ة0) غقطه/الآ اخ غة ممناعكسم عتطم مع مصطاء 
5لمتعنهحم عط لصة ,ممقةعه1 كاذ قعاتعوعل. 

عط دعص ذلأناه ع5 ,مستعكنام عطاغه لعاتطتطعدة 

ختط 2ه غمعسطعتاطمنوةء عط م لمعا طاعتاب؟ مكرمللةء 
.امع" 2ه رومع عط مغ الدع قأععمة لسة ءامد 
عطة معطبد 1960 صذ مهمد طاعتطند ستعددسظ وتزاى 
0 قاعاع؟ عداة رعط؟ ,عئه010هدء. طم 2 الثاة قؤبتا 
معنا تاأعتطبل سمه نناعنتهمز .0 5عتسلع200م علا 
بلقستطه] اعلطة غقطلع1/1 لهتفدعع زط لعل0معلة 
بجع11 عط1) 13010 علخ 17301 لط غه مم 801 

ته علآه؟ 2ه ه20 [اعنقصمه ق طاتبت عطاععم) (لإعللة/ 
.كأدتعهأمعطععة عقامه لهة عتسفاكآ يمه كلقك 018 


إرنرنا 


طة ممه تاعوعم 01 عناككا كلط1 .6 
11211636 


ملطالى انالك 70117 اعتقعدع؟ تمعممعلا 
عحصده5 لع الدع ردنك ج دعاناطتتاصمء سقحصط0. 
.”لمعمل لنطن) تسعحمعت؟ 01 عسو للد تسدلفحسيدخ]1 
قدهةاتلمن عط 1ه عمرهة ماععاعل “تعداء جهعوع: ع1 
0 ممعغهءطعاعء هذ مععل1تطء تسعصمعلا برط لعداعهمم 
5علاعة) زلننة عط .سلف صفخ] 2ه تاغصممم برامط عط 
أن دمجم كتط علالعععة معمللتطاء عمعط) مط 
.وععصقل علأه1 لهة دعصضدع زط 0160ة م مرمععة 500835 
لذ ,2 '352/8 بلخ ع5 201155 عدعط) ع0متف 
.]املف لقة 8183852 كلق غه[نزهمآ ,تتقصة1- 
دع نجة عصتنآ همه مل هطاعته عط ولإرهطة علءتاية ع1" 
د10 عدعط) 1ه عهه اتعلاع طاذبز 25502160 
ذعجه عط دعطعدعل وكله عاعناة ع1 .كدهأقدءءه. 
عدغطا 0 لعنهاع وععة1م ع متعم عط هسه 
طخذلةا قلحا تتععاءره زا حا تهعق5ع؟ عط .5ههأقوءعه. 
مل لع تزه امتدة قدمنع؛ عط 2ه /جتددوماع 2 عم ذا أمسرمء 
.نمق ناقط 


5ع انا أيه 7/27[ ماك 0110714 “«عتمبل .دالا 
1 38 ]1011610أقه1 لقع دنار طوطهخ] لخ /إلنذة 0) 
6ه لمة وعامهط 380 كممعلدع1 عزطوعة مذ متدععه 
عط .عتطقخ مامز لعغة[كممن وعامهط معاع:ه1 
خنطا 0 ععصةء قتصعأة عطا قععهم ,م8011 -طعجهعدمر 
كه قممعل2ع1 عأطوعة طاعناة مز أمع نامدا 
,(8222ة1 0105 لتتطناءآ عط1) تعدناه]1 لخ طدطاوهاعلف 
4 (دمتاءةة د 'طقطة5 اخ ) طقطة5 كك تمخط[ه/1 
ممع عط ,نز لمعنه ه[م ص8 .دع تمهدم ماعلل تعطاه 
لخ ما عدتلهرمععة .ملسامكء عغنطل تسدعدم **طوطهع1“ 
غ1 ,(لإتقصمناء 1[ عواعمهن) عط1) جأعة117 الى «تدعه/1 
.518 06 1/115 ألعمطتماقما لاع تددامم 3 وعاممعل 
ع داأسقصمء هكله جع11هم؟ - تاعتوعوع: ع1 
أموط4م 2 نإ لع [تمصمء عنده1ء1اه8 4ه لإتقمم ماع11 
عدا ,لإتهدمأاعتل كتحلا ما عستلهومععة .كنسدها نم11 
غ6 مستاناقطا لقع أقناتط ع م 5رعقعم ”1235 ررم 
ته أنام0م عتنتطأة هذ لعكن ,ناموط 2 200 عهقتناة 3 طاتبد 
.عأقناحط علأه؟ نإط لعتمومدمعع2ة 15 لمة قعورع؟ 


روحاوة ؟0 عات وعطتومعل أ«طه0) الى لوهلا راط 
حتمط لزاناعم 2 6ه نهل طادعلرعة عط عمغوراءاعه) 
1م أغمه 15 اعتطب ععناعهمم لحننة ه كه (عطوط 
مه لإطقط عط تتامصمط 0غ لاعط مملغةءطعاعء عطلا مغ 
ع6 ذأ غناط عاط علط ترعاكة غطوته طامعلاعو عط 
نرق طاعجلة عط لإمداعءه طعتطن؟ عدم لومعم برط 
5 ةكم 'مامة 02 نإهل عط عمتلعععم 
1011 1ه قعة عط ها دعدماعط «مقهرطعاعه نط غقط) 
عط لآنامء نزغط) بطعناة عم .ععصقح م يعم عتاعمك1 


ثايفا 


عط ععصذة مسنط م عصبدء عهز عط غهطل 200 كمه متا 
.)1 عبتهط ما لعستاكعل ممكرعم عط وز 


ع ده عننا تاعلط 71نه 17 .117 نذا 
عط 06 دمزوقعتمعء عد كه ”تدك آلخ أمسدرود11' 
طوعة 2ه عسسطانه عط 4ه مه أغماوع؟ تسهحم علاه؟ 
عناذوا قتط) صذعمه مقط عط 15 لإلتنة متط!' .تجاعاءمة 
طمحة عط عتدع نوع لطا م دعلماع0هنا اعتطابس 
م7011 - طاعتقعدع؟ عط ,عنعك؟ .صه تا تلهم معنتىر 
لمسطاته طهتخ عط غقطا) بوعذ/ا قطا قعدوهم مم 
لعممعع) قنع لأمدططةق عط دتمل أمع مم تاه 
عنء 7 اعتط/؟ دعع قط “هتامم اتير 
عتعطا مذ ومفلتة سه لفمتوته /زالمع )ممعم تفط 
15 قنط1 .وعتعدعع1 عتملءااه؟ طنرخ ها ععمععطله 
كه )ةما ,كتصماوتاء روطع امهم عتعجا صذ غدع] تمص 
تنعط صل مسة قصوأودع مم لصه كاكوت ,100165 
”.تدك ملخ أفتصمود]/!' صا بإأتنه انع تدم ,وعاممط 


ادع عاط غطا ومعادلوع؟ 1نه رركا 077100 نامالا .121 
عط ومسل أملزع8 دأ مم للق امعتوسدم علاه؟ 
ع1" لعاأغنامع ذز نإلدنة 5أ81 .لإتسامعه ونامأاعيم 
أم زم ”1 صا سمنانلهه] لمعندس]8 علاه"1 متادعء عامل 
أقع عاط قلط ,'"أسعحدم مكنع سه ستعتده 15 
:1 غود[ عط 4ه 4متعم عطا وتعلامء لإأعتمصسلء«مرممة 
علاتاعة عط طازيه لعل أعمزمء غ1 معطي ستمعر 
01 غعة عط 0هة عتكتاجم غنامطه كعتلنةة عتمعلوعهة 
.عأكناتم تأعنة تنم ممه عأمكما عمأ مل 


عطا قععهعا 0162م - تاعتهعوع1 16" 
4 قكأمع تمصا لقع أكتاتز 04 امعمرمه اع ع0 
تأعمقعقع1 له دوأوقع ريز 01 05رم؟ لون أقنامر 
ده دععء1 نإلعة[سعتاتةم 15 :تررك .107 .قتدستسمقطعع مر 
1 22115 7تاتاقها دنامتتة! عط مامه 1جع/اه غ20 
هة كنا 02255 غ116 .مه 1لهن لوعتوناحم علاه؟ مققامررو8 
5ل حدما زط عازعءة مترم]اء عط 04 ممتاأوممرة 
طامععغطع 81 عدا 4ه من عط مده هادأ لمعه له 
5 عط معطا عصن ألعدعىم عط) 0 منا لإتتطمعء 
7/1 0مقع عط ستطاابت اعارععع مارملا عطا ووماعة 
غتة تامتاءععامءم ع1" 160لده لمج 15 قط 04 
كنط؟]' .”ام تزع8 مز ممه8016 لذره 04 ععسصقلعء )أ ستقمم 
:قاعءم325 عهذ 20110 عط كترم لم0 


1ه ”قمع 1ع لاهن رقطة هقلط 06 كملاع عط] .1 
. قأكتلمادع 0 لصة 2ه علرمنة عط ممه 


.قعناتطعقة لقة دمنمءع امه 11160 .2 
.ع أقتاطط 1[ه؟ أه ممنتادء 0125515 .3 
.7/0115 اعققعدع؟ لصة 0165دند لدعزدت]/! .4 


0 عتمكما عمأانق ل سه أمعسريزه1 ممع ع1 .5 
.ع أكناتز 10116 حصمم1 


علالغههقه ععقط) دزو ة,مسرمء ورموعنةء معلدمرط 
.قعلها لاه 200 ملصععع]1 رقطائزد: تإأعصقه ,كصحرم 
3 عطاععم! لععلصنا ععة عصرم عععطا ع1 
26801 أقصده؟ تعلومءط 2 6ه ووترمععنهء-طرو 
هه 0115م 05000531 قنط] .''عنمو هم عومرط“ 
كلملا آل اعتطه مأ متعاكتزة عتسمممعرة) عكدتوع20 
متطاتب لععدام عط لأنامء 565 هه عوميم ,0 
لقره معدط ققط اعتطى تورموعنهه عاعمزو 

قمعم مقط أقطب؟ دع اطدعوع: منط ,اعدد عق .لعمقعل 
100165 رةطا61/امنام 01 ممنلوء 6 أومدكء عط ومسل 
عق 8 .2201 ,قاقة لقطازعل؟ نتعطاه قصة 211205 

05 قعملزا اله لزه لإعنقناة المعلاه سه كأعسممم. 
لإلنقط ذاه ملاألاآع؟ ركع الت ههه عوممم [هممنا تله 
لإتقحم مأ كادأقه1هم م تاعمد برط لم116 ممعم 5160 
.801 عط 01 ممعت 


صحلة .امعط ,عاءلالة 5ل ما ععقاعيم ولط مآ 
2505 ع دتلدع؟» نأ قط معلاعتاءط دع لبط 
ع) )منامععه ماما ععله) لإنتمحاة عن بعاعتاية 
عاللكهم لصه ع تالإاهمة معم عط ممعم نولل 
,عاتم كملناطا ,ودله لأنهطة عثلآ .5ع ترموعنوه 
لا ,5ئ0؟ علاتأممم ممع نوعط (لوتسومتاكأل 
لمتمصرصع) ؤه اعلمجم تمعد ذا عط ومتومصمط 
أعانامناة عانا عفطا قتمناماصتهحد وعلتنجآ ,لرمأووعرومم 
قععدع ع1 ]أل ماغنا للمنان عط طخت لعسيععمم عم 
.8611165 231121116 0118طة 


ذ نآ نز لعدهم0م قصم لمعل أقدمء عدا" 
5 0) علتناع قاتلقع: و عط 10نامء 
هذ لعلععح إلقهط ذ5ز تاعتحابلا ممعاذلزة اإستمدمعيه 
آه 1605 تعطنه اله ععاذا رعماكااما. وعنليةة عترمءلاه؟ 
0 وتته تح ترعاعل .ه10 لمعه عتلل م صا 15 لإمممة 
؟ه عمه 5ذ )أ فعصلة لإوهامضتححع؛ عأموط كا عمتسمتاغنه. 
ابد لعاء لله ممع عنتقط اعتا/ة معممعكة عومط 
لاماء نل نادمه لمة عمناء تأقصمء ذه عوكسه عطا 
.كمه نا تمقعل 


قلط فالعوعم تابعج الى غه؟ 13 أوتأمسورط 
,لعل الوط علماءلاه؟ عوعمدمدآ 2 06 ممغداقمقنا 
حووقه! له 1 بفتتمحه1!! عع 91112 عدعمدمة عط غثى 
0 لعتتهاة تنه غذة كمال هه عمد! 1 عط ,لإطقممام 
عن (تماعع لام 'قعلها عا1) مسدلة.0 أبتعطمع ااع 
"”تتوع 28 ل أطونهآ مطلآلا سحللا ع1" 1ه بزرماة 
قلط كه تستمعفل عط معتسط “,عع لالز 2 رعلها قلطا هآ 
ععلقحم م "بعلمه دأ أطعل ماما ؤالهة لصة عسمططواعم 
01ج 05 أأنة عنهز ه صق لهة عنه عصرمء ممدعمل دتطا 
أناط ,لإ111ناوز 21000105 1ق تزه كأع5 20811 1106 
تناع عط كنط] تدز عط نمطا عاعوط كامع 
,8 تعنزوء5 تل م نزأده ,ومنطتعةة عأعهزة 2 غنامطاتبج 
1ل 5ه 5لمنامعع عط كتعنزمه ل1[مع ,عكسمط قنط علتكما 


ععصقء لآنامء عله عدا ,قبطا] .وععهمافمسونت عط 
إل[ تقمعذوع قستقصوع؟ ععسماقطيرة كاذ غباط رعمقطة مغل 
.26ةة عط 


1/17 رعقتطآناء 321مع هم زه ستقصدمل عط 10 

كعاناطاتتادمء مقستطا0 فهممه© أعفطم4 رومالا 

5متسهآ عط ما سمنا د طتطمره© خ“ . لعلالامة تزإليمد 

عاعتانة منط] .'موع8 صذ لمع نعل نطعمسملة 4ه 

لصناه؟ مها ذققاع 0عا22106ع صة وعمتسمعرة 

غ2 'تعستاوطة! 2 05 قموزووء055م عط عدمسة 'زلأمعمعر 
/31قمعآ3 الى 0قتتقطه]8! طللتعطة 4ه عدووممم عط , 

5عنا طعتطن؟ تسبامطتد]8 أعلقطه]/8 ه عع 2 ا1ذ؟ عا غه 

أذ ماطد]/! لخ 0سة مامه" دعم جاعط نودبولتمم 

جحصها عط غقط) 64رممع؟ يعمس [اوطقآ عط .ورطتهك] 

كال ماع05 عناوذمنامم أمعاعصة عظا غه لعاولكرة 

ونان[ مدعل 


عط كه دمتام عل لع اتماعل 2 كرعقه نولننة ع1 
0 عتأذتاقة ,قلعتت تتاقعدم ,عتهاد 5غأ رمسيما 
05 لإلن؟ مكلام تتعفعل عط .معمتضمع؟ [مامعسفسره 
لله لعستفغدمء محصها عط غهط 4ملمعبع: محصةا عط 
الهتعلاه عط لعاتكتاكدمء طاعتطن قامعصعاء عزقدط عط 
عط .ومحصة! ؤه عمقطة [ة)معستهمره لمة عتاكتاية 
15 كا لعتمعاء علالغتاقممء عمعطا 6ه لإلبنة عناتزاقصة 
:156 مهرم م لع عامط 


تغط كه ممتاعصنة عط لصة *“قومده“ عط 1١‏ 
001 


.165 ذه وعتع5 116 .2 


عصتصمعاعل م عامالودمم غذ لهم 5زونزلهمة 1056© 
عط متطغتها غ1 ععدام ما همه موا عط 6ه عنهل مط 
.لعتنتاع ةنهم 5ه )ل باعتطانلا صذ 00لئمم عتمسسععة 
مصنة! عط ,لإلناة قنط) 6ه تمطانة عط م عمتلرمععةق 
أمنرع8 مذ متعم نل تتاعصد8 عم مغ عاعوط وعنة0 
06 كمع تاغطعاء عط 4ه همع عط مله 10) 
طلأمعغ نه عط مغ 05مممدعترمء طعتطن8 مممزعء11 
(.(آة لإتتامعء 


عط عمتممل علقت براطهطه:م ققنتا صحصةا عط]"' 
مذل8 كعنرة5 53*20 وطخ عمككا مةغ1نا5 1ه مواعر 
غطا ,لإكه انه سلف أسقتصط0 ملم دنمة م15 وناموتد8 
عط عمنروظ صذ مسفااناة عل نااعصسد]! كه طاءجزة- وامعبوا 
.هلا لإكقه لي أدج غط) مصة 


هة دعاق أقتةتا نزده71[ه8 ممتجتجته آهل[ “الا 
عو80 .م1011 04 مصحره1' : مع1لهه فاعلاية 
01 10188501 بتتمء 835 11711132 نط ”و12 هجول 
ترم تله 07 تزأتورع اثتنا قطأ غ2 لاوم أامممتطاصة 
مع 83 .وعلصتا»آ سملة 6مط نزط لعمم1ع1م 
كه ع للكق هم موه" مدعا عط 3ع108035م 


نارفا 


لاط لعدوعتمصا مععط غمه عتقط اعتطتن دعدهك-4ق 
متقمدعء طعتطنب له 5ع3رمععادء معان لمج 
كاذ ما 0تدوع1 لتر أعملمهذ براعلمة 
.لإاتلدعه له اهمه نلهنا 


5 نه مصلا مذ معع 121 كا بوتمععنق ون1 -8 
عط برط لعع رع ناقهز وماعط 6ه قمعأد 
كدب غآ]) .مسميع لعاعتاطدم برداع نكمي 1 
عا كه معتتدن أو عط متسل لعاءء 1امء 
.(لإتنااهعه لأمععاء 10 


قطعطراععم؟ 35 لعلتمععة عتة اعتمات؟ كاءع1 -0 
[قعع نذا غم زه تره بإمء اهام 012 
قاءعا 2 قاوعا :مآ .عاموط 2 01 ممأغة/تتعوعيم 
,لإآعؤأععام ,اع معنا ما منامئيع طأعمع مم5 
/لاع لصة 010 صعة جاع مععجعمع] أل معطا 
عطاا] آه ععممقاومصزأ عط موسقع لمة كاءرعا 
قاءاع) أه ععسقصدره1رعم عط متسل دمنائلهتا 
مأاوعى 'تأعط) ذه عحصنا أعط) )2 0ه 


قلع عدن قعتصتادع1 5212 آلى هنامده1 آذ 
ماه عله /الا مه ممعطاد]/! كه دمتفاقصهن 
تعأمقتء عط" .5ق2[6الاه هدمع 2ه عاممط 
لم .7/1 نزم مقصمعء0 عط حدم لعن هاقصمن 
غساوطة امه لدعمة5 4" لع تامع ذأ وناميوط 
قتط] .”مع مداو عدا طلغت غهن) عط" غه عله ع1 
صذ مس1 عأقدط 2 02 دمل امصصيوعر عط وز تعامماء 
26 1نامسماع] لقة 10ماع؟ كزع[ مط 0ه ,عله ولط 
مصاع امسزوته عط ممع عمتكه باعل أنامطاتس 
3 231115 0غ لةتصتصة ختقصرة ج نط 210:04 0ن ع1 
تتاعع؟ غ1[ .1اأمتتاع! طعداة عده 04 ععسصماكما 
.8165 مصأ ههه عتعقم 2ه دعلة 010 ما لإلأمعسوع2 
40 انقتتاة 01 'جتمععلةء قلط م وعدماعط أوء ع1" 
عط ج7210 0غ طوتاممة 15 غ1 .ولقستصة اماعط 
كنطا ها كقةتاملزع8 غمعاعدث نزط لهم أععموع 
.لقصتتصة 


ع لتقم عا عمتلاناه وتعطئمئط عرعلاه/171 ع1" 
5ه كملوة: أمعنع 011 مز عاه) وتطا 06 دعم بإامعمعة 
عمسم عملعنع 01 "تأعطا وبزامناة لمة 10رمبج عط 
عله كتطا كه سمتاءعو-ددمق خم يعم لزأمعتعاة لدمذوتره 
16 كنل كه عجمءة متحطغلمعط عط لمعناع؟ 10نم 
لإتتقت صل فأكلة طاعتطة كتأمصطاع! لقستمة عط ,عل 
ها عناوم عط 0هط قعلمرءمع1 علالمتنةه امعاعمة 
لامع بوعقمم لص غع5غ1 دصرم قمم 0لصة مماع بعل 
ع وقع0ال/لا لصد عئاذ] م دعدامتامم عله عدا 
10 تتدعاككا ,رمه هقد كاذ 01 ممأكقممأعمهم 
.010 قاعع غأ طعتطة مأ غسمعصسدم تمع عط طاتيج 
معط 5ه 2[6) عط غهط) )ع3 عط م عل كذ قنط] 
جاه[ عتاعمم عط جاغلبز ععتصملضرمععة صذ لم2 [تتمكره1 


طاتبج ععصملزمعع 2 1ز لمجم عط غطاكتمم طعتطب. 


إذرفا 


كع لق #مأمضقه عط نإابت 5 غقط] .لع أبوعة مقط 
عاعصتة عط 15 عنط) لهة ,7اعحرمن؟ نبده؟ ما حصتط 

نط" .”*مغطع ذلا عط“ صا لإحصمع نزامم 01 ععممادمز 
تراطتودمم انمه علم عط ,ه عسصتلمعء؟ عجنءءزطه 
عط غه وعستلدع؟ عع ]تل 10 لمتامع عط عكوم 
طلتي؟ له دع اللاععم كاعم أمعنع 1 أل درمع] مها فود 
.ؤعاع10هلمطاعده عامقاسحه آه له عط 


د كامعدعاح ابه [نخ! اعاطل ناوالا “الا 
سقصن']! عط“ طابرحد ممتععذ!8 عط 1ه مملغواكصهنا 
جمنايء6 ]1 عوصحط0) و1" لعندسه تمع 0م18 ملالا 

ممنادء © سمعتكة ع1“ حدم محمل ذأ اعتطب 
.عسضعاط 011 نزحا لماعم امت «قجطا رج 


,04تلمطدعة 6ه نزرماة عطا 15أعا طانامر ع1" 
تتملدعع1! لع تاعتقصمن ه قدصم ممتعع 1ل 
0 تعننمم عط 0ه غطة رععة زعأ تدع صه على .لأعمعناة 
عط عع5 لص ,قامعلاء أقدععه] ها بكاعأة عطا امعط 
؟ه ععقناعهة! عط غعءمتعاها هذاه انمه عناة ,اناا 
0 غ530 عط طاعدهطغلة .معنا لته دقمرع ,ولمصتصة 
4 5لامناعة؟؟ 15 116[ “عط غهط غاع1 عدن رعصه] 
غقط) غطعنامط) عطق تعملاتجاء مها م لعأمويد 
0 عله مذ ع ص تبه /الآ تتعطامحط عط :0 عنتنن| اتاد 
وعاتقطتع تمه عناك ,ارعمة لعاوعىن اأعقيعط عرقطا 
أاهن أقعنان “نعط دع نوع لصة لإعنامل تغط مممنا 
لاتعصتره؟ عداو كع امم عط 211 6ه لعزوع 17ل 15 علاة 
.تزه /آآ غنم قتصمء غمه لآنامء 5ناطاء كته لعلاعزد 
202055 عتصقء عطة آتاصن لعأعلةنة سه لعللةج عطي 
5لمععم»ع عطز معلزء عومطا أ تتقححرم/زا التفدرعميم 
الناى مستلهطدعة ,عسل العوعرم عط ه) ملآ امعط 
عط غة مجع غط معطابز “ععاهه 1ه عط غ2 5كزهه1 
.006لإقة 01 5علاع 


هه أكصقها 2 دعغ]0 عتره1] اعاط4 نطه1 بط 
ع[طمسه كس[ عط كه أعهمحصط عطاك" وثلتره! ترعااخ 1ه 
0 عاعتاتة وعدا .”ماع 


00118 0 جمأقوععه عط دده معطا انام 
/إقلطقلط تاعتانع ع5 ولط ده معطم 101 ممحدمع 
4 0525م مآ ,عاعتاقة كتط) مآ .(1966 ,تعطماء0 11) 
أرعياع مالعا معاكتد مل غدعاءاة أمطى 160 نوم لوعن 
مأ غصة< آ غمط/7 .7صه1 201 لقره ده ععمع ناكم مه 
05 م 15 ,100 ؤلهة ,”تعمرهم قلط مذ هل 
عوتاقع 0غ لة ,معيو ه عند لإلأعامط 
5له عم لعل زه عدن عط نز لعدهممهم 5عممعل زر 
]1 .مقع ن! تمده 2ه ممناءء !امه د *نية 18 سملنا8 مذ 
لوطع تزه لقناغءيعة مغ ممتكستطط لإمد عنصلا الأب 
ماصذ غعرع) والمتدظ 01105 رمآ قناط] .أعومط1 
:13 25 ,65 1مععلمء الناوعتنا مقطا 


أه اله مععقعم عدا كاطع تلطعتط رهد ع1 
زوع ادع تمد عده طاعتطنة ما عمتناهد عط ره علتسقم 
عط 2ه ععصة تمع لمسمتوتره عط عوصمطء م 'تعلكره م1 
عقاتساكه ما عام )أذ علقدس ما قه 50 متهم 
]06 عننمقاة ها بأعدأ لممع ومترة 0) ,متطكمممكماع 
ها ننه 000 ما تعدماء أعع م ,ورعادوو أل 
تداع رم .21 .5 امأقعع2ق 5'ع00 0100ماع رمه . 
اداع أت- نإامع بها 1ه هته ! مسرم 2ه طلتيد تإلسد ونط 
0 5ع01010؟ 013]؟ م لاأكزتتة؟ رقعممع رماع علسمهم 
ذه لعقدط قععنبرهة 0 كلم أاعط دده أعتاطع؟ عتدرهة1و1 
.وععتة أأمرحية لأمطعكتامط 'نة قمعا عمتسي 


جاده ولتتا وعت]؟0 انها أعلطل جلك فعامظا بالط 
نكة وقطعء2 علخ ولخ“ 2ه علهالاه؟ عط 6ه ومتلدعر 
ر(مع انماع نن0 ع1 انلخ مقنام برو ء5]) ”جرمولة 
لخ عمد0 عطكا“ كه 5عله عط أه عمه ذأ اعتط 
باع تتاو ج 5ه لاله كاأءأمعل غ1 .””مأطولل8 لسدوسامط1 
ذأ دلدع؟ اتاهآ اعلطة .تعاماءت أناكاتعمعل لمة 
وت مه مولع !1 مما عالة لإعسسوز أدعنسي ه كد عله 
لدتأمعامم عط 4ه عده عط ما لعوهممناة 5 عمتلوع 
15 ]أ ,تأعناى عث .6<ع) وتطا 04 وعستلمعر علاتاءءزطه 
ما لإعتناهز عط غمطا دهتامصسسدكة عط ده لعمقط 
ععلء مما زه طلدم عط مامعدع ممع لدلطية8 
عط لصة لمحتعادا عط مه كاعما1 ماوع تمقم تاعتطيه 
رومن لعلصنه؟ 15 ومتلدع؟ قت .واعبع1 اقستعاءرة 
عتمسصية مبضععة طاعتطنه متطقدم تهات عط عمتمتسيع 
عط) 5000 لخ بعلا عط كه وتعأعدعفك كسمتيةلا عط 
أعتحك عجا) تنمعه1 لخ عندلصد8 طهطة ,(تع قتع تعن 
,لمملا اتعوعل عطا) 12010 اخ ع ”535 ,(كأمقطعتعمم 01 
دلتلوط ,نرمط علناثا عدا ,عطق ونط قصة لقددمم عطا 
,كأ6 2010 بغمنة-رمء عط) طقماع2 ررمأقهمصلا عطا 
وأا قصة صقا تع محم ادأبوعل عطا جتعلدعل طح عط 
أن كع ده[ [ه؟ عط ,تأود3 2ه #عااع سه عط ,تعاطوسهل 
كفصن لخ لفصسطة ,مدةنامبرع8 عط صنط ملث طقلة5 
امتلةء عطا فصة (لفقطيد8 مذ مسعاكعلعتها 1ه كعت2) 
دز عله قتط غمنمعع م نزاخ 0ع0مقصتسرمء مه 
عط طكتبد مستط وبجملمة مط حمة 5اتماعل عانامتصر 
اانا غطا ضيح خقط نرلى عنط]" .بزع ز عط 6ه ععقلهم 
وعمتكدى عطا زه 10 غمع لصه مولع | توما ذه عككنامء 
لصة دم تعمل دلط لع)2عنازطناك كمه متهم 4ه 
ممم عا أمعدعنمع< امم وعمل نزخ .كأعصتاكماً 
عط م0 «عاععة - ععلء ا مما عط أه عملإامعمعاة 
أه ذامه) عط للج لغمعافقحم فقط عط ,لإتقتاهمء 
أه تمغهممرممة عط كه طاعدة ععلع 1 مدا 
مولع ابه 1 مامه مه ددتاتداهز لصقباءه1 ااه 
عط الطخططز مغ 0 تلدنو عاتسو عمروععط عقط لمه 
عط ععلء مدا عا عذل) طنتبت )اذ تعناودمء لمة طتتوة 


عطا قط غمعلااء عسدءءط غز همه لعملءتاتته بالمستقط 
غ20 مل ومع مصطاء نر نمع0110مم ماعه1 
.«لوتسهتمة) تلمايا قلط مغ مكحم لإأعاء ام سمه 


,لهأل مطاعم أكنلهتمعناة كتط مه عصأبراع1 
أععمهاا كه مانا عط 0265 11مكهمء دقناقناة أبع1 
مععكهن عط غهط) أعةة عط ددع ناد عط ماعط 18121055 
مععط #عناعج ققط كدعل1 كنامتئتاء؟ عمذزارعلها عنوه1 
.اله غة (لهدمناعمد؟) ممسمائلنانا 


لمع ستععمم زلمتقدد عنعنه كاأوتعم1امممعطاصطةظ 
سه لإتععمهة معمنواءة ممتاعهةوتل ه وستحمل متت 
4 دعتلسة لمءأع10وممتطاصة .عتعقد كناماء لسعم 
ه نفع اتأععم كعم وأا ده لعققط عه قعلاعقمعوعر 
عط همه توتلدكناهء ذه لعقدط علالاععمكرعم أمكنفايه 
لمتغعنحهة 2 لقة وأعتاءط 2ه عتعه! كنامترع اذ زمر 
ورتطقده قاع أهأءعهة ده لعقه0 رع لاأأععم كعم 
لدأعهة) دع نصحم ممه كلقدة للها جوع سعط 
لإمدة ونط) غه #مطابسة عط ,لإا تقصة1] .(ععتمة 
عط كه دملقعنالء 0 زاأووعءعم عط دعدزفة أممة 
.7005عمنة لمعأع102 ناه عستامه] 1ه 5اتدعمم 5016 


:0ع5ء 0101م ,قاندانية ممتم ول كرم,2 مدترعواه 
0 ومع المنا عط غ2 كته لمة عتنطقيع 1[ عااه؟ 1ه 
عمتسهم ؤه تإلدنة 2160 2 فامعدعدم بوافدظ 
عمهه 2 غقطا كستمامتهط ع8 .فتععلة صا كستسةمتياة 
ه عمتعتتعاعهممدك لمة ما كستتعقعم 0رهى 2 كز 
مستط معطكتناعمنمعل غذ ونال 200 تامكتعم 
قدمسعم تعطاه حدم (عكل؟ - ممه ماله 
ه ه5أة 5د عمتهد]! .قعاممعم #عطاه ما عمتعدماء 
,زللمتعهة كمموععم عمتطئتهومنافتل 05 قمعم 
باه مغ معلل .لإللمء امم لصة زالمستكلته 
دع تموأة و ءط م غناه نط 4آنام وستسقم 
عه أوععماكئط ما عمتمعاعم عمسم لمعتمامتط 
مععط عنتقط مممغهه نزطنه كذ غقط؟ .مامعلاء ناملوتاء 
عط عمتنسهقم لإاعتتنءعة ده ممما بإأتقاباءتكتهم 
.معطا 0) عمأعهماءط عأممعم 


عتمتا ه معل امم تزلفيدة 160 معدعدم 16" 
له عصنةتاعته 0هة عمتفصسية ,116 رقتسقه ممع عط 
غمعصمدمعتكمة لمتعمد عط ها قممندواعم ترتعطا 


معطت ده لععةة) تدانع مد ع غتاوتد معدل 
10نامم 6011 عنه (دم له اتعل عه دمتغهك ام رمتسا 
نام نام م جزم 0 2ه كعتققم ونج 2ه جنا 50206) 
ه (مهة) وصطآ عه زؤه ععطلة) وطخ «تاعمم عط 4ه 
عط دام نام تمء طتامه 2 زه ,(502) 8/3180 
تراء انغدء نلعن عه (ةو3]! لث 28/) قدا علاتامتوقة 
.(05ا50 0060تا0م ترم . لزاع اغناط اماه .0 


وخرفا 


سروه ووو وو وو و !002121 221121 


11115 46 


110نا اث ,25 اتعحصحرمء عتسدجنا0 كنا صآ 
عع اع امتاأوغنامكمم عطا أبامطة /جرماد 2 دعأم قم 
تط! مع :<<تتطلخ تقحصآ لحيه (رمغأه هعمد ) رعنام1|- ترمد 0 
01 12205018 غطاأغة دع :112 د16 منتاعلا همه اعطصمك] 
7إدآمغ1ن0 أن نز معأ سامعع2 علالله مهم ع1" .تدكم1 
5ل [مت1 كنامتاعة ,1800105 5' 1(أ]عى3 2 جنا ,مقط 
ملع - تجدماة 02 عممعاملرع عطا كزع امعمنا غز مه 
5عترمنة 3م101 لصة دع0هام عتاطدم غن 5004 محاب 
قندمن لمم علأعام ممم امام تإتعومة لسة 
تعتط دمنامضععة غداعت اغا سعدلا 102164 [مكدصرمء 
.أتقعط نط لعتصيمع1 لإعدا 


مان مومه ع دعلكاعة) مكله (نند ونط] 
طحله/لا ذه عتزهن؟ عدا مذ ضرع اتنس غه ممه ]مع لامءكتصر 
ع دااع الناعتط هذه نإلنطة عط .اعطق دمل ص1 
,تع 6 تعدا له تتطمير 2ه جرم همه اصع لمعتدط وحم 
نعطاننا جستءتامعه؟ 5'تطامكرن0 لى دعمقحاة «رزاعى 
عتأعدام هنم لعأمع ترات جره نوما لعصسرمه كتلط مز دنزمع 
ع غملاضقه لصة 516 1هد تققد 15 عتطط]“ :كممة تمد 
.”120195 600 لزلتره مه معلزع تررم 


إذه تان أكتلة) كتطا كاتاع5عم 1411110 لعرزه3 :ه21 
متطكصه ماع عذط] .عتعفحم غنامماج لإلناد ه 4ه 
نع تناع ممه 128110 عه عطا جره عتعقدم ممع عط 
ع 01 عه تععطا قط “تعطلاه عط مره عممعزعة له 
.81515 10مممتداكصه عدا 0 5تدتععدمء /زتمتسترمر 
أقع عدا 116 ,لاتناأترعه تمعن ته عدنا غنامداع نام نط1 
عا 10 لعستتديمه فععط كقطآ ذذأعه[ممم اسه غه. 
كتلط" .سمتعناءء ما ممقماعء عاذ 4نه عتعمحص زه مأوتره. 
1ه عاتمب؟ عنا نزط لعأترعوعممعع 15 متطكده ناماع 
كما غ1 .لنائترظا أبرع1 1ه عمطلا قصة عرمانزه]” لم80 
1ه ممتارعدقة عطا م لعتتحص! مسععط مكلة 
4ن تماع تاعمد مغ لعأواعم 5عدادد1 لإرهمه اأب[مرع 
م15 دول ندذ كه عأعفحط لكات ددع1 لمن ععمعنهنة 


1 , لتالخدرعه لاع تأوع نهنا عط ذه متأم ععمز علا غم 
كا ععقده أعادكزمههتله]/8 (ه علطتاعه مسد أتلمتن 
علفتن أعاوثتامستاه]8! بأععموعع متا هآ .عم ستعممة 
اناهن كالالنةا عتعقد عمط ممكيعدمه عط 
اهن 1101 .01215 1تخلدذ .م كدره تأعصدة 


لوارفا 


4ه غعدم 20رمعة5 عا حتأتبلز كمعمه عناووز 116 
علا ماما تمصا و 'مناء؟ «متويره!] آإاما 2٠“‏ 
عتطدعة سمعأكم مذ امعتحااتاح علا 2ه دسم غاتسلاعل 
د م أعدوعد د كه دعلاعة عاأعتكنه دلط!" ,لمتاتفقا 
5 قسة 15-16 :20 عناكقا از معناو أأطنام تإمنضة 
.تسكعنا عتطوعتخ أمعاعصة سآ لغم]/ة) لعلنامة 
.(عع عنسمافآ-ع:2 عط" علخ عومط لصةى عونا 
تانطوة عط 4ه عسسطميع )! عط دعاءاعنا تإليطة قلط 
0 05 لمترعم هن دتعلامه تاعتطانلا شرع (متصنداما-عمرص) 
قل .سصماك] له ععدعع تقدرع عدل عرماعط متممل 
عا ع6! لمسمع علتايع؟ لإلعصعاءية ده كذ لمتعم 
الات 1ه لإلياة 


لإلتة لجمععة قت دع ات عط زاءة3 “رد 
”مهن أله" وتو أعتاع] عط صا اولاق“ لعانارة 
ع 01 هه امستصمعيع صة جره لعقنطا 15 لإلناغة ع1 
ع0 ققة لمتحد لدعم عط صعع تاعط ترم أأعع ممه 
كلء 024/40 قسن لأمقططة عط مذ وطخ عممم 
0031 لسة عاعع0) علا ,كسمتويعط عدا كه تاعناع 
عا غهد لمعم غفطا عمكمل كنل" )1 ,معاممعم 
0 [أمحرمء علامهطا فته تمتان أكصق) 01 االعتررع امت 
تغط ,وطفيخ عننا 1ه كأفصصة عذا] .لعاتناع 
لع أسامعع 5ع الأمسهه امعتماولط ممه وعاعتدرم تراه 
طننمكا بتاعطمم ها دآ حاطة/ة] هه قصمتمافتطا طعية نط 
.لاملا - لاعلا عتصوععط كتعتلاه ته دلخ الم 


لاه معنة أعمدكة كطالإحر عدا 5عاءاعم) لإمناة وتاك 
ع ععدع) تمحلق أه لمن تيدع أنه وممتتوعمه ع 
01 [نثتامنوعط6 ع 4ه دعنك عذلا) مهرد مط مممرنا 
عا ها بقاععاعل «رزاء3 .2/ .مط سمحن ممما 
ته لعقفط كتمع منت ,كانطحاخ حطا] 01 كعل الالاة 
عط) لاأعنمم ,ممتكمرععع عع أمعتراالات 
ه ترمد عط لدأ كماع عدرل لله اللعتتاع؟ معت 
-27/ .(تتللط صممن عط عمنع )تعلخ أله رملئوعن عرلا 
01 النامععن علاتانتصفن عذنا دعمتتسمكرع مله امي 
اث هأ لعا رامعع؟ ليع عدا زه مرعنزذ! ميعوعة علا 
”قاع طدروسدط عط له معجل ام سواط" و 'برطن! 110 
تلالة عط مقمع18! عدا تنامطه دع 'خ-لم عه نم1 
اانا لاعة عمسف طارعع نباو عرلا مده لسع 
.مع/0087مء 15 ليقع عط لله تعبرن] طعوع تاعتا 
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05 نامع 


:60810 اوارمازل0عا 

أوةوة ام 5أن0-الم كتقجاد لعاطة .01 
ةل 85520 .01 

لاأمطكا«الة 531032 .نا 

كلو لأصردا-اع طم .الا 

لأططع نمطا عإنامموط .الا 
أنقطه6-اق .آلا 70 تقطهآلا .اما 
3031 لا-الط 103121760/] .انا 

322 -اط 11051213 .انا 


أوأع-7|-/010عا لزنام 0 
أقحصة»! 531021 .آلا 


لمهاع590 اوارماز0ع 
أ أع0طم ,لا ل عمق مانا 


1/2 اهمون م 4 
80016 صوأأملاوع اهزهم66 :ا 0عناذذا 
010 ,مه أأهعاصمة010 


,]م5 لز 80/10 300 080نم ] 
اناقل أ ,5 أتانالا 0 أترولا-اع 0م 
لزالوء أدأا1ة 1/590 26لا 5 3110 .1965 

لع ك-ام «رهاهك-اع 40 ,نآلا برط 


أعاطع- ارما 0ع 6580 أه مونولودان 

أ5زهآلا أالط لعتتنطك .ذا لم5 ,انا 
معام 1زم 1مأزوعا و و1313 

“5131 أع5ؤ5ناملا “نا10نا5 355810 
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